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ABSTRACT

L’ŒUVRE LITTERAIRE ET PLASTIQUE D’EUGÈNE FROMENTIN :
PARALLÈLE ET COMPLÉMENTARITÉ
by Arnaud E. Bergerol

Eugène Fromentin was an accomplished man of art. A cultured writer, painter,
and critic, he dedicated his life to conveying through the use of the pen and the brush his
passion for travelling in faraway countries. His literary works include two travel books
(Un été dans le Sahara and Une année dans le Sahel), a psychological and
autobiographic novel (Dominique), and a critical analysis of the 16th century Flemish
school of painting (Les Maîtres d’autrefois). As a painter, he was best known for his
orientalist artwork and the visual translation of his travel experiences in Algeria on
canvas. This thesis examines the correspondence between the narrative and the plastic
domains of Fromentin within the orientalist artistic context of painters and writers of the
mid-19th century. This includes the influence of the Romantic and Realist schools on
Fromentin’s literary work and the placement of his work within the framework of his
contemporaries, such as François-René de Chateaubriand and Gustave Flaubert. George
Sand also played a significant role in Fromentin's literary life. As a painter, Fromentin’s
primary influences were the painter Louis-Nicolas Cabat, the Romantic painter Eugène
Delacroix, and the Dutch School. Subsequently, Fromentin’s literary works and
paintings reflect the intersection of these influences and the expression of visual and
literary links unique to this master.
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Introduction
Il serait malaisé d’analyser l’essence de l’art d’un homme sans parler de
l’homme lui-même. Eugène Fromentin est un personnage d’exception, autant de par
son œuvre littéraire que picturale. Fromentin naquit en 1820 dans la ville portuaire
de La Rochelle. Fils d’un médecin peintre amateur qui publia de nombreux ouvrages
médicaux et d’une mère pieuse, il grandit dans un univers confortable, stable, mais
assez strict, jouissant d’une bonne éducation et d’une instruction classique. C’est au
sein de ce cocon familial d’apparence heureuse, mais en fait assez oppressant que
Fromentin se forgea ce caractère introspectif qu’on lui reconnaît. Déjà fin
observateur dès l’adolescence, Fromentin lui-même nous révéla ses traits de
caractère dans ses Lettres de jeunesse :
J’avais pris volontairement l’habitude de la réserve et du silence,
habitude suspecte, souvent importune, qu’on respectait pourtant autant
par pitié que par tolérance […] . C’est à ce concours de circonstances
fortuites que je dois de m’être développé dans le sens de ma nature :
sans cela, j’étais faussé, perdu.1
Mais, comme l’explique Barbara Wright, cet environnement familial
étouffant permet également d’expliquer le rôle échappatoire et réconfortant que la
nature joua dans la vie du jeune Fromentin : « Fromentin passe son enfance entre la
ville et la campagne, entre la maison de La Rochelle et la propriété de Saint-Maurice
où grandira son amour de la nature. » 2
Au cours de sa jeunesse, Fromentin se découvre des prédispositions
artistiques, d’abord très jeune comme poète. Il commence à écrire des poèmes dès

1

Eugène Fromentin, Lettres de jeunesse (Paris : L’Harmattan, 2009) 101.
Barbara Wright, Beaux-arts et belles-lettres : La vie d’Eugène Fromentin (Paris : Honoré Champion
Éditeur, 2006) 23.
2
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l’âge de 17 ans ; d’abord très influencé par Victor Hugo, sa création poétique est, par
la suite, plus imprégnée des influences romantiques de Charles Augustin SainteBeuve et d’Alphonse de Lamartine. Ces poèmes révèlent ses angoisses, ses
émotions, mais également ses observations lyriques de la nature. Dans le sonnet Un
nuage qui passe, on perçoit déjà des effets de style imagés et des parallèles entre
l’expression lyrique et la description très visuelle des éléments de cette nature qu’il a
tant à cœur et qui définit le peintre paysagiste qu’il était :
Souvent par un beau jour quelle nue incertaine
Sale et triste, égarée, au fond du ciel serein,
Passe sur vitre tête ; et son aile qui traîne
Vous jette une grande ombre et tache le chemin.
Et, sur le vol ombré, tandis qu’il tombe à peine
Un rayon à travers le nuage d’airain,
Un chaud soleil jaunit autour de vous la plaine
Et les villages blancs vous rient dans le lointain.3
Fromentin le peintre se révéla un peu plus tard que le Fromentin le poète. Il
s’adonne au dessin après ses études universitaires en droit. Il dessine, il croque
essentiellement des paysages de nature dans Paris. En 1843, son père l’autorise à
suivre des cours de peinture dans l’atelier d’un paysagiste classique dénommé JeanCharles-Joseph Rémond. En 1844, il quitte l’atelier de Rémond pour celui d’un
paysagiste moins traditionnel, le paysagiste romantique Jean-Nicolas Cabat.
Fromentin parcourra l’Algérie à plusieurs reprises à partir de 1846 ; il fut
fasciné par ce pays et cela déclencha en lui l’âme d’un peintre émerveillé. C’est au
fur et à mesure du développement de ces périples algériens que le destin de
Fromentin s’inscrivit alors comme celui de l’écrivain voyageur affublé d’un carnet à
dessin et d’une palette exploratoire. L’homme de plume devint donc aussi l’homme
3

Eugène Fromentin, Œuvres complètes (Paris : Éditions Gallimard, 1984) 806.
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du pinceau, mêlant de front le descriptif littéraire et la transposition de ce qui est vu.
Pourquoi considérer Fromentin comme un personnage créateur d’une remarquable
singularité ? D’une part à cause de sa démarche et d’autre part de son parcours.
Fromentin est parti, très jeune, de la poésie, vers la peinture, puis enfin vers la
littérature. Cet homme épris de la nature, des éléments est également un observateur
rompu ; au cours de ses voyages en Algérie il se comporte comme un ethnographe
observant de façon attentive, détaillée, mais aussi passionnée. Fromentin, c’est
l’homme honnête qui cherche à comprendre ce qui l’entoure et qui n’ambitionne
point de l’exagérer ou de le magnifier. Fromentin veut interpréter ce qu'il ressent, et
il a à sa disposition deux moyens extraordinaires d’expression artistique qu’il manie
à merveille : la plume et le pinceau. Cet esprit d’ethnologue lui vient d’une
extraordinaire qualité d’observation qui concurremment est une de ses grandes
qualités d’artiste peintre. Fromentin est un observateur hors-pair, des couleurs, des
mouvements, mais aussi de l’homme, de ses mœurs, de son entourage. Il faut
également penser Fromentin par rapport à l’histoire, et notamment l’histoire de l’art.
On ne peut dissocier Fromentin de l’Orientalisme. Fromentin fait partie de
ces hommes de lettres et de ces peintres dont l’engouement pour l’Orient a atteint
son paroxysme vers la fin du XIXe siècle. La relation s’établissant entre Fromentin
et l’Orient reste à certains égards différente de la majeure partie de ses congénères.
D’abord et avant tout, Fromentin a le double titre de peintre-écrivain alors que la
plus grande partie des orientalistes étaient soit peintres soit écrivains. En outre, le
style et l’approche de Fromentin sont différents, et ce de par la nature même de la
démarche qu’il entreprend. Fromentin est arrivé à la peinture dite orientaliste par le
voyage, et en l’occurrence de par ses divers périples en Algérie ; ce n’est pas cette

4

quête de l’Orient ou de l’exotisme qui l’a amené en Algérie, c’est l’Algérie qui s’est
imposée à lui. Observateur de la nature et des mœurs, il possède cette faculté
extraordinaire qui associe la précision visuelle de l’œil et le détail descriptif et
élaboré du narratif. Comme nous l’avons souligné, Fromentin eut sa véritable
révélation d’écrivain et de peintre lors de ses divers voyages effectués en Algérie
(1846, 1847 et 1850). Lors de son premier voyage en Algérie en 1846 Fromentin
écrivit dans ses correspondances : « C’est beau, c’est beau ! Tout est beau, même la
misère. »4
Pour Fromentin, l’Algérie, sa faune, sa flore, ses hommes, ses us et coutumes,
sont les éléments mêmes de la révélation de ses talents artistiques. Fromentin,
homme sensible et plutôt timide, découvre un univers inédit qui révèle en lui le sens
de son art. On pourrait parler de révélation artistique. Bien que plutôt rêveur sous
l’influence romantique de ses jeunes années le peintre-écrivain va se comporter
comme un explorateur, tel un scientifique analysant de manière minutieuse et
détaillée les éléments structurels d’une société. C’est au sein de cet Orient que le
peintre-écrivain va assouvir ses passions artistiques. Cet Orient, Fromentin l’a
découvert par hasard, grâce à son ami peintre Claude Labbé qu’il décida
d’accompagner plus par dépit, par tristesse, que par pure passion du voyage ou par
amour de l’Orient. Mais Fromentin a l’œil avisé : à l'origine peintre de paysage, cet
érudit talentueux possède cette faculté d’apposer sur papier tant que sur toile les
émotions qui l’envahissent. Fromentin lors de son premier voyage prend également
conscience de la grandeur et de l’inconnu que représente l’Orient à ses yeux : « Et

4

Wright, Correspondance d’Eugène Fromentin (Paris: CNRS - Éditions et Universitas, 1995) 425.
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plus j’étudie cette nature, plus je crois que malgré Marilhat et Decamps l’Orient reste
à faire. »5
Alors que l’œuvre picturale de Fromentin est, toute chose égale par ailleurs,
relativement homogène et linéaire, son œuvre d’écrivain est plus hétéroclite. Elle se
compose de deux récits de ses voyages algériens (Un été dans le Sahara, Une année
au Sahel), d’un roman de fiction (Dominique) basé sur une réalité vécue dans
l’adolescence du maître et finalement d’un ouvrage de critique artistique sur les
peintres flamands des XVIe et XVIIe siècles (Les Maîtres d’autrefois). Ce sont donc
de ces œuvres littéraires, de ses peintures et de leurs relations dont nous allons parler
dans ce mémoire. On ne peut dissocier Fromentin et son art du mouvement
orientaliste qui influença toutes les formes d’expression artistique du milieu du XIXe
siècle.
L’Orientalisme n’est pas unique ; ce courant artistique comporte divers
éléments qui ont été créés, voire façonnés par les Européens à qui on doit sa genèse
et son essor. L’Orient a toujours exercé une certaine fascination chez les hommes de
lettres et les peintres depuis le XVIIe siècle pour qui l’Orient est devenu une source
d’inspiration et de création magistrale. Le recueil de contes persans des Mille et une
nuits traduit par Antoine Galant démontrait déjà l’influence que l’Orient pouvait
exercer sur les hommes de lettres occidentaux. Cette tendance inspiratoire de
l’Orient sur la littérature et la peinture prit un essor particulier à la fin du XVIIIe
siècle et au début du XIXe siècle par la voie de la campagne de Bonaparte en Égypte
qui ouvrit encore plus l’Orient aux yeux des écrivains et des peintres. Hugo dans la
préface des Orientales parlait de l’Orient comme une « préoccupation générale. »
5

Wright, Correspondance 425.
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Des facteurs géopolitiques comme l’indépendance de la Grèce en 1830, le déclin
progressif de l’Empire Ottoman, les ambitions coloniales des grandes puissances
européennes ouvrent les portes de l’Orient aux hommes d’esprit et aux lettrés
occidentaux. La multiplication des voyages scientifiques, le développement intensif
des voyages des artistes à titre personnel donnent à l’Orientalisme une impulsion et
un intérêt sans précédent. C’est de cet orientalisme dont nous parlons, cet Orient qui
devint une source parfois totale, parfois partielle de l’inspiration d’un certain nombre
d’hommes de lettres et de peintres du XIXe siècle. C’est autour de cet Orientalisme
que gravite Fromentin, et essentiellement l’Orientalisme des peintres et des écrivains
de cette époque de grands voyages vers le pays du soleil levant et c’est dans le cadre
de cet Orientalisme des peintres que nous pouvons situer l’étude et la réflexion sur
l’art de Fromentin. Nous venons de parler des facteurs et éléments qui ont permis
l’essor extraordinaire des peintres et des écrivains orientalistes mais cet Orientalisme
puise sa source dans un certain nombre d’éléments qui furent les thèmes les plus
chers aux tenants de ce mouvement. La découverte d’un autre monde, d’une
nouvelle réalité, de quelque chose de différent, voire d’« exotique. »
Ce qui nous intéresse dans ce mémoire, c’est de tenter de faire la lumière sur
la correspondance pouvant exister entre le narratif et le pictural au travers de l’œuvre
de Fromentin, et ce tout en gardant à l’esprit le contexte artistique de cette période, à
savoir l’Orientalisme des peintres et des écrivains de ce milieu du XIXe siècle. Pour
mener à bien cette entreprise, il va donc nous falloir décomposer et analyser les
éléments qui constituent l’art et l’œuvre de ce maître.
Dans un premier temps, nous allons nous attarder sur les productions
littéraires de Fromentin et les analyser dans leur contenu et par rapport à l’œuvre

7

picturale de Fromentin. Il est important de souligner que pour toutes ses œuvres
littéraires, Fromentin écrivit avec un certain recul temporel par rapport aux
événements relatés.
Un été dans le Sahara est donc la première de ses œuvres publiées et elle se
présente sous la forme d’un récit de voyage épistolaire publié en 1857 plus de douze
ans après son premier voyage exploratoire en Algérie. Étant sa première œuvre
littéraire, on pourrait la qualifier de référentielle et elle est cruciale dans le sens où
elle représente le récit de la découverte. Dans la préface de ce récit, Fromentin nous
offre un premier indice sur son aventure littéraire : « Et ce livre est là, non pour
répéter l’œuvre du peintre, mais pour exprimer ce qu’elle ne dit pas. »6 Cette
opinion de Fromentin porte à croire que la littérature vient chez le créateur en amont
de la peinture.
Publiée en 1858, Une année dans le Sahel est la deuxième production
littéraire de Fromentin. Nous sommes toujours dans le registre du récit de voyage en
Algérie. Cette deuxième publication de Fromentin semble poursuivre et compléter
son premier récit de voyage, elle relate son troisième et dernier voyage en Algérie
effectué en 1850, mais cette œuvre présente un approfondissement des études
psychologiques ; il est aussi important de noter que ce récit demeure plus introspectif
que le premier. Fromentin au début du récit nous fait part de la difficulté de
l’entreprise et aussi de son état d’esprit personnel, de ses émotions : « La vitesse a
supprimé jusqu’aux aventures ; tout est plus simple, plus direct, pas du tout fabuleux
et beaucoup moins charmant. La science a détrôné la poésie. »7

6
7

Eugène Fromentin, Un été dans le Sahara (Paris : le Sycomore, 1981) 90.
Fromentin, Une année dans le Sahel (Paris : GF Flammarion 1991) 2.

8

Avec Dominique, publié en 1862, la troisième production littéraire de
Fromentin, nous évoluons dans un espace radicalement différent des deux premières
publications. Nous quittons le récit de voyage pour nous plonger dans un autre
univers, celui du roman dit psychologique et autobiographique. Nous quittons, a
priori, l’espace coloré et dynamique des douars algériens, pour nous installer dans un
roman du souvenir, de la mémoire. Fromentin se lance donc dans un nouveau genre
littéraire qu’il n’avait jamais essayé auparavant. On a l’impression d’avoir affaire à
un autre Fromentin. Sur Dominique, Fromentin eut des mots assez sévères, comme
l’établit cette correspondance avec George Sand en 1862 :
Je ne sais pas trop moi-même ce qu’il y a dans Dominique qu’il y a de
plus clair pour moi, c’est que j’ai voulu me plaire, m’émouvoir encore
avec des souvenirs, retrouver ma jeunesse à mesure que je m’en
éloigne. Et exprimer sous forme de livre une bonne partie de moi, la
meilleure, qui ne trouvera jamais place dans un tableau.8
Fromentin semble avoir écrit ce roman un peu par dépit, mais aussi pour
tenter de combler un vide qui semblait peser d’un poids énorme sur ses épaules.
Nous nous pencherons sur les caractères autobiographique et psychologique de ce
roman.
Avec Les Maîtres d’autrefois, nous abordons le dernier volet du triptyque
littéraire de Fromentin, à savoir la critique d’art. Publié en 1876, la même année que
sa disparition, cet ouvrage rend hommage aux maîtres hollandais de l’école flamande
du XVIIe siècle. Fromentin se livre donc à un exercice qui lui était familier, celui
d’observer et de juger d’autres peintres.
Après avoir analysé et expliqué la production littéraire de Fromentin, nous
allons dans le deuxième chapitre nous attarder sur les influences marquantes et
8

Wright, Correspondance 1233.
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avérées sur l’œuvre littéraire de Fromentin ainsi que sur les critiques portées sur ces
dernières par son plus fervent et fidèle citrique, George Sand. Dans le cadre de ce
deuxième chapitre, nous tenterons de déterminer quelles furent la dynamique et la
part d’influence des romantiques et des réalistes sur l’œuvre de Fromentin. Pouvonsnous affubler Fromentin l’auteur de l’étiquette réaliste ou romantique ? Quels furent
les hommes de lettres qui ont le plus influencé et construit Fromentin homme de
lettres ? Sand, elle-même, joua un rôle essentiel dans la progression littéraire de
Fromentin, au point où Fromentin lui dédicaça son roman Dominique. Van Gogh
lui-même fit l’éloge d’Un été dans le Sahara : « Quel grand homme que Fromentin –
lui pour ceux qui voudront voir l’Orient restera toujours le guide. »9 Nous nous
pencherons aussi sur le parcours littéraire de Fromentin.
Dans le troisième chapitre, nous analyserons la nature de l’art pictural de
Fromentin. Nous tenterons de déterminer quelles furent les influences plastiques
majeures de Fromentin et de par-là même tenter de définir sa peinture par rapport à
son époque. Fromentin avait ses détracteurs, mais il avait aussi ses disciples. On
peut compter parmi ses disciples des écrivains, critiques d’art élogieux, comme
Charles Baudelaire et Théophile Gautier. Mais Fromentin ne faisait pas l’unanimité
parmi les critiques d’art. Loin de là : c’est par exemple le cas du critique d'art
Edmond Duranty qui fut assez sévère à son égard et des critiques assez dures,
presque cruelles, à son encontre, comme celles d’Émile Zola lors de son salon en
1866 :
Je ne parlerai pas de M. Fromentin et de la sauce épicée dont il
assaisonne la peinture. Ce peintre nous a donné un Orient qui, par un
rare prodige, a de la couleur sans avoir de lumière. Je sais d’ailleurs
9

Vincent van Gogh, Correspondance complète de Vincent van Gogh Tome III, trad. M. Beerblock et
L. Loenlandt. (Paris : Gallimard Grasset, 1960) 381.
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que M. Fromentin est le dieu du jour ; je m’évite la peine de lui
demander des arbres et des cieux plus vivants, et surtout de clamer de
lui une saine et forte originalité, au lieu de ce faux tempérament de
coloriste qui rappelle Delacroix comme les devants de cheminée
rappellent les toiles de Véronèse.10
Néanmoins, Zola dans son Salon de 1876 sembla repenser son appréciation
de Fromentin : « J’ai failli oublier un des maîtres de nos jeunes peintres, un homme
remarquable qui a remporté de beaux succès. »11
Il est intéressant de souligner que 1876 est d’une part la date de publication
des Maîtres d’autrefois, et d’autre part la date de la disparition de Fromentin. Nous
nous pencherons donc sur la progression de l’art littéraire de Fromentin et de la
manière dont ses différentes œuvres furent perçues, interprétées et comprises.
Fromentin fut son propre critique, parfois même assez sévère, fort exigeant
envers lui-même, un peu à l’image d’un homme constamment insatisfait ; sa
personnalité s’apparente au perfectionnisme qui se caractérise par une insatisfaction
de son propre travail qui le ronge. Néanmoins, malgré cette insatisfaction constante,
Fromentin n’est pas paralysé dans sa dynamique artistique, c’est un dépité qui
persévère néanmoins dans son développement artistique.
Après avoir exploré et analysé les différentes composantes de l’œuvre de
Fromentin12, nous nous pencherons au cours du quatrième chapitre sur la relation
existant entre les deux arts de Fromentin. Il existe bien chez Fromentin une
aspiration à combiner les deux arts. Fromentin semble passer sans la moindre
difficulté apparente de l’art littéraire à l’art plastique (ou de la peinture à la
littérature), mais il est nécessaire de rappeler que Fromentin est également un
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critique d’art. Il semble donc légitime de se demander si Fromentin qu’on savait
perfectionniste utilisa ses prédispositions d’écrivain pour contribuer à sa propre
critique artistique. Fromentin était-il soucieux d’éclaircir sa peinture et de la
parfaire, et ce, à l’aide de l’écriture ? Comprendre et analyser la dynamique des
systèmes artistiques de Fromentin rend nécessaire de soumettre les deux formes
artistiques à l’esthétique comparée, c’est-à-dire une analyse des deux genres par la
voie de leur support, les œuvres qui la composent. Peut-on parler de transposition
dans le cas de Fromentin, et si transposition il y a, nous tâcherons de déterminer si
cette dernière s’effectue de la peinture vers la littérature ou de la littérature vers la
peinture.

Chapitre I
Analyse des œuvres littéraires de Fromentin
Nous allons tout au long de ce chapitre nous attacher à l’analyse des diverses
œuvres qui constituent l’espace littéraire de Fromentin, à savoir ses deux récits de
voyage Un été dans le Sahara et Une année dans le Sahel, son unique roman
autobiographique Dominique et finalement son ouvrage de critique d’art Les Maîtres
d’autrefois.

A. Un été dans le Sahara et Une année dans le Sahel : Analyse et évolution des
récits de voyage chez Fromentin
Un été dans le Sahara, publiée en 1857, fut la première œuvre littéraire de
Fromentin, qui avait donc 37 ans. Un été dans le Sahara fut écrit sous la forme d’un
journal de voyage épistolaire ; c’est en fait un récit d’un voyage ; mais le voyage est
lointain, puisqu’il relate dans cette œuvre les récits de son dernier et troisième
voyage en Algérie, c’est-à-dire son périple du printemps 1853. Il s’est donc écoulé
douze ans entre sa découverte de l’Algérie et la publication de ce livre. Entre-temps,
Fromentin s’est déjà fait connaître comme peintre. En 1847, il expose déjà des toiles
algériennes aux Salons de 1848. En 1849 et 1851 ses toiles algériennes sont des
succès reconnus. Afin de bien pouvoir analyser ce qu’Un été dans le Sahara
représente, il est important de souligner le rôle crucial que la découverte de l’Algérie
joua dans la vie et l’œuvre de Fromentin. La découverte de l’Algérie représente, non
seulement une véritable révélation artistique, mais aussi établit une rupture notoire
dans l’art de Fromentin. L’Algérie a dévoilé et défini Fromentin l’Orientaliste.
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L’Algérie, pour Fromentin, c’est l’ouverture vers un autre monde qui dominera sa
peinture après son premier voyage en Algérie : « Le voici à Blidah, sur la terre sainte
du soleil. Il trouve désormais tout beau, même la misère, même la boue des
sandales. C'est pour lui une révélation, et il l’avoue. Tout l’intéresse. »13
Mais c’est aussi la révélation d’un talent littéraire bien particulier. Cette
œuvre de Fromentin est à inscrire dans le registre du récit de voyage qui s’imposa
comme un genre littéraire au XIXe siècle. Néanmoins, par rapport à ceux qu’on
reconnaît généralement comme étant les maîtres du récit du voyage comme Victor
Hugo, Alphonse de Lamartine, Gérard de Nerval, Gustave Flaubert, Pierre Loti ou
encore François-René de Chateaubriand, Fromentin représente une variation du récit
de voyage qui révèle une importance particulière dans l’analyse et le discernement
du mécanisme d’écriture de Fromentin : « Insistons toutefois sur l’importance de sa
décision de faire apparaître ses récits de voyage sous formes de lettres
remaniées. »14
Fromentin utilise donc une forme du récit de voyage assez particulière qui
associe des notes de voyages, des correspondances « réécrites », mais aussi, et nous y
reviendrons, la marque plastique du peintre qu’il fut et qu’il appliqua à son récit
littéraire. En fait, Fromentin écrit avec le vocabulaire qu’il maîtrisait et qu’il
connaissait le mieux, celui du peintre. Mais qu’est-ce exactement qu’Un été dans le
Sahara ? C’est une œuvre d’un peintre voyageur, un récit sur un voyage en Algérie
effectué par Fromentin, alors peintre, basé sur un certain nombre de notes et
correspondances améliorées et sa rédaction s’effectue « in situ », comme l’indique
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effectivement Louis Gonse, un de ses premiers et plus fervents biographes : « On
risquerait de mal juger l’auteur d’Un été dans le Sahara, si l’on oubliait qu’il écrivit
dans son atelier, c'est-à-dire dans une atmosphère toute spéciale. »15
Néanmoins, comme le souligne Anne-Marie Christin, Un été dans le Sahara
fut « ébauché » sur place, alors qu’Une année dans le Sahel fut intégralement rédigé
en atelier : « […] si le Sahara avait été ébauché sur les lieux mêmes, Une année dans
le Sahel ne le fut pas avant 1857, soit dix ans après les voyages qu’il était censé
évoquer […] . »16
Comme tout récit autobiographique, celui-ci n’échappe pas au mélange de
réalité et de fiction. Nous verrons par la suite que, pour Fromentin, il est nécessaire,
par souci de « vraisemblance », de faire appel à des « artifices », c’est-à-dire à de la
fiction, à des éléments imaginés par le créateur, donc à des faits qui n’ont pas existé.
D’autre part, comme que le souligne clairement Wright, ce récit de Fromentin
correspond à une fragmentation de ses divers périples algériens :
Cet été dans le Sahara correspond essentiellement au voyage entrepris
par Fromentin à Laghouat, Tadjemont et Ain-Madhy, entre la mi-mai
et la fin du mois de juillet 1853, augmenté de quelques éléments tirés
de l’excursion El-Kantara et Biskra en 1848.17
Dans Un été dans le Sahara, Fromentin s’attache à la redécouverte des
souvenirs et ce, afin de mieux cerner son identité. C’est le travail de la mémoire, du
souvenir qui donne à Fromentin ce qui lui est nécessaire à la création et à la rédaction
de ce récit de voyage.
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Une année dans le Sahel18, la deuxième œuvre du récit de voyage de
Fromentin, fut publiée en 1859, deux ans après la publication d’Un été dans le
Sahara.19 Contrairement à ce qu’on pourrait penser, cette deuxième œuvre de
Fromentin ne s’inscrit pas comme la suite du Sahara. Le Sahel vient s’insérer dans
le Sahara. La première partie du Sahara relate les voyages de Fromentin en Algérie
au printemps 1853. Néanmoins, ces dates ne correspondent pas à la réalité des récits
comme l’a justifié Christin : « Le séjour relaté dans le Sahel constitue une synthèse
de ceux que Fromentin avait faits en Algérie en 1846, 1847-1848, et c’est seulement
en 1853 qu’il devait se rendre à Laghouat. »20
Ce décalage chronologique correspondrait en fait à un désir de Fromentin de
donner a posteriori au Sahel une dimension plus profonde que celle du simple récit
de voyageur. Comme nous l’avons précisé antérieurement, le Sahel ne représente
pas la continuité chez Fromentin, mais se caractérise plutôt comme la redéfinition de
Fromentin l’écrivain, ce qui correspondrait à une évolution littéraire qui se veut
analytique et approfondie plutôt que simplement descriptive. En vue de cette
redéfinition chronologique, il est donc fort intéressant de constater que dans
l’organisation des récits du voyage, d’une certaine façon, le Sahel « inclut » le
Sahara. Dans cette vaste œuvre du récit du voyage en Algérie, ces deux volumes du
voyage semblent donc étroitement liés. Mais bien que liés, ces deux récits n’en sont
pas moins différenciables l’un de l’autre. Deux ans séparent le Sahara du Sahel,
mais il est clair que plus Fromentin écrit, plus il s’éloigne temporellement de ses
voyages algériens. Voici ce que Fromentin écrivit à Beltrémieux fin 1849 : « Il faut
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s’expatrier encore, revoir encore le soleil, et vivre dans les lieux où mes souvenirs
ont déjà de la peine à me transporter. »21
Ceci pour souligner combien le temps, le souvenir et la mémoire hantent
Fromentin. Ce sont des thèmes essentiels, non seulement dans les œuvres de
Fromentin, mais également dans la genèse et l’éclaircissement de ses œuvres
littéraires. Ces problématiques du souvenir, de la mémoire et du temps sont au
centre de toute l’œuvre littéraire de Fromentin. Celui-ci justifie et explique dans la
préface du Sahara son choix de la forme d’écriture particulière ainsi que
l’importance vitale que la mémoire joue dans le processus de création littéraire :
Il est clair que la forme de lettre, que j’adoptai pour ces deux récits,
était un simple artifice qui permettait plus d’abandon, m’autorisait à
me découvrir un peu plus moi-même, et me dispensait de toute
méthode. Si ces lettres avaient été écrites au jour le jour et sur les
lieux, elles seraient tout autre […] La nécessité de les écrire, après des
mois, après des années, sans aucune autre ressource que la mémoire,
et dans la forme particulière propres aux souvenirs confessés,
m’apprit mieux que nulle autre épreuve quelle est la vérité dans les
arts qui vivent de la nature, ce que celle-ci nous fournit, ce que notre
sensibilité lui prête.22
Pour Fromentin, il apparaît que la mémoire est une source d’inspiration
créatrice nécessaire. Fromentin s’autorise également à se dispenser de « méthode »,
ce qui lui laisse un libre choix d’écriture sans contrainte, ce qui l’éloigne de facto de
toute rigueur littéraire imposée. L’auteur explore également les vertus et les
bénéfices de ce qui peut être inventé, imaginé, donc de ce qui n’est pas forcément
vrai, mais permettrait de mieux se rapprocher de la vérité sur l’art et la nature. Ceci
se traduit par un rapprochement entre l’homme et la nature, ce qui est l’apanage des
peintres paysagistes et naturalistes ; Fromentin justifie donc une certaine partie de
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fiction dans son processus littéraire pour mieux se découvrir, se connaître et se
rapprocher de la vérité de l’art.
Il exprime aussi dans ce passage le rôle central que la nature joue dans l’art,
et qui vaut aussi bien pour le Sahel que pour le Sahara et nous reparlerons plus en
détail du rôle joué par la nature dans la littérature de Fromentin. Dans une lettre
destinée à Sand, Fromentin disait à propos du Sahel : « Je me suis proposé de revivre
volontairement des souvenirs trop éloignés de moi pour conserver la vivacité des
premiers jours éloignés. »23
Dans le souvenir Fromentin retrouve ce qui est lointain et qui pourrait rester
oublié si l’on ne s’efforçait pas de se remémorer ce que le temps éloigne
naturellement. C’est donc par l'écriture que Fromentin peut se rappeler ses moments
lointains et heureux - ou moins heureux, comme nous en parlerons plus en détail
quand nous aborderons l’analyse du seul roman de Fromentin : Dominique. Le
souvenir et la mémoire sont donc des éléments essentiels qui nous permettront de
mieux comprendre le processus littéraire de Fromentin.
Mais revenons dans un premier temps sur le Sahara, cette première
œuvre conséquente de Fromentin homme de lettres. Ce récit de voyage relate donc
une partie du troisième voyage que Fromentin fit en 1853, périple qui le mena à
Laghouat, à Tadjemou et à Ain-Dahy, donc essentiellement dans le sud de l’Algérie.
On peut considérer les deux premiers voyages de Fromentin comme initiatiques,
dans la mesure où ils étaient des voyages de découverte, ceux de l’exploration de
l’Algérie. Le troisième voyage de Fromentin, qui fut la référence à la fois pour le
Sahara, et pour le Sahel, correspond plus à un voyage du souvenir. Les
23
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circonstances sont différentes. Fromentin est marié et part s’installer en Algérie avec
sa femme. En outre, alors que ces deux premiers voyages furent largement
renseignés, de ce dernier voyage nous n’avons que très peu de traces écrites et
documentées. C’est en cela que ce troisième voyage est essentiel, car il est le résultat
d’un extraordinaire travail de mémoire et d’efforts de mémorisation des souvenirs de
la part de Fromentin. Il n’en est pas moins vrai que ce troisième voyage fut
l’élément déclencheur de l’essor littéraire de Fromentin :
[…] il y fit des expériences picturales uniques dans son œuvre, il en
rapporta l’idée d’un livre qui allait faire de lui un écrivain […]
Rarement époque fut aussi décisive pour un artiste en étant vécue par
lui dans une telle indifférence.24
Il est clair que Fromentin fut extraordinairement inspiré par ce voyage, non
seulement dans sa créativité littéraire, mais également dans sa créativité picturale.
Bien que Fromentin fût inspiré dans sa peinture, on peut supputer que le peintre ait
alors ressenti le besoin d’exprimer quelque chose qu’il ne pouvait pas, semble-t-il,
complètement « raconter » en peinture. Ce qu’il voit, ce qu’il ressent, ce qui l’émeut
semble revendiquer une créativité différente, comme il le traduit distinctement dans
la préface du Sahara : « Et le livre est là, non pour répéter l’œuvre d’un peintre, mais
pour exprimer ce qu’elle ne dit pas. »25 Cela fut confirmé par la confidence que
Fromentin fit au général du Barail :
[…] en 1853, lorsque le peintre Fromentin vint en Afrique, il me
raconta que ce sable et ces rochers faisaient son désespoir, et qu’il ne
pouvait pas rendre des effets de lumière intense et aveuglante. Les
plus vives couleurs de ma palette me paraissent, disait-il, de la boue
sans reflet.26
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Il s’avèrerait donc que Fromentin le peintre semblait insatisfait de son
ouvrage de peintre ; cette peinture ne lui semble pas complètement exprimer toutes
ses émotions ; et c’est là que Fromentin le peintre, semble donner la main à
Fromentin l’écrivain pour tenter d’exprimer ce qui semble lui manquer sur sa palette,
afin d’essayer de raconter par la plume les émotions que le peintre ne semble plus
pouvoir exprimer.
C'est donc essentiellement de ce troisième voyage que sont nés les deux récits
de voyage de Fromentin, Un été dans le Sahara et Une année dans le Sahel.
Ces deux œuvres, quoique différentes, sont intimement liées. La dernière
préface que Fromentin rédigea pour le Sahara en 1874 apparaît dans l’édition du
Sahara à laquelle nous nous référons dans ce mémoire. Le Sahel, lui, ne comporte
aucune préface. On explique cette démarche par le fait que la préface du Sahara
serait en fait la préface à la fois du Sahara et du Sahel. La préface de Fromentin
nous renseigne, par ailleurs, sur son état d’esprit, sur la méthode utilisée, et sur une
tentative d’explication de la différenciation de l’art plastique et littéraire pour
l’auteur. De plus, Fromentin nous indique implicitement que cette préface
s’applique aux deux œuvres : « Il est clair que la forme de lettre, que j’adoptai pour
les deux écrits était un simple artifice qui permettait plus d’abandon. »27 Mais,
comme il le souligne à nouveau quelques pages plus loin : « Ces deux livres
terminés, à deux ans de distance et pour ainsi dire écrits d’une haleine, je les publiai
comme ils étaient venus, sans y regarder de trop près. »28
On constatera l’humilité de Fromentin dans ces extraits. L’humilité avec
comme corollaire l’insatisfaction étaient deux traits marqués de la personnalité du
27
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maître. Nous l’avons déjà souligné, ces deux récits sont inséparables. Le Sahel
« s’encastre » temporellement dans le Sahara, mais cela ne signifie nullement que le
Sahara serait une suite du Sahel. Fromentin a créé deux récits conçus différemment,
écrits sous un angle évolutif de la pensée de l’auteur. Le Sahara c’est le récit
« initiatique » du voyage. Le Sahel est un écrit plus réfléchi, plus profond, plus
« travaillé ».
Il faut avant tout ne pas perdre de vue que lorsque Fromentin entreprend ses
trois voyages en Algérie, il est, à l’origine, un peintre paysagiste. Il deviendra par la
suite un peintre orientaliste. On peut arguer des influences et des correspondances,29
mais il est essentiel de bien comprendre que l’image est primordiale dans toute
l’œuvre de cet artiste. Quand Fromentin voyage, il observe, il écoute, puis il dépeint.
On peut donc présumer que c’est avec l’œil du peintre qu’il observe. Mais il est
également nécessaire de rappeler que, dans sa préface du Sahara en 1874, Fromentin
se défend bien de distinguer les deux « domaines », la peinture et la littérature, qui
d’après lui ont leurs propres règles : « Il est hors de doute que la plastique a ses lois,
ses limites, ses conditions d’existence, ce qu’on appelle en un mot son domaine. »30
Ceci étant, le Sahara est d’abord et avant tout le récit d’un voyage et d’une
découverte, celle d’un pays, de son peuple, de ses us et coutumes. C’est aussi la
découverte des éléments comme le désert ou le soleil. Quel rôle pourrait-on attribuer
à Fromentin dans ce récit de voyage ? C’est en fait celui de faire découvrir ce pays.
Fromentin dans le Sahara nous fait voyager. Il nous fait parcourir avec lui, avec ses
mots, avec ses yeux et son cœur l’Algérie du sud.
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Fromentin fait la démonstration de la richesse de son vocabulaire, d’une
minutie de mots, de descriptions quasi-scientifiques des choses et des hommes qu’il
observe ; il étudie méthodiquement tous les éléments qui l’entourent. Ces
descriptions sont précises, colorées, riches. Il semble également vouloir donner
« vie » aux éléments : « le ciel tendu de gris se reposait de pleuvoir […] c’était un
petit souffle aigu. »31
Il utilise de multiples effets de style, personnifiant les éléments naturels,
voulant démontrer la suprématie de cette majestueuse nature, en essayant de la faire
vivre. Il parle d’« odeur confuse » de « musique aérienne » ou encore de « brises
chaudes ». Avec cette prose embellissante, on a presque l’impression d’un texte
poétique, musical où tous les sens sont présents et semblent vivre ensemble et se
déclinent de manière harmonieuse, tels les instruments d’un orchestre symphonique.
Rappelons-nous que Fromentin, lorsqu’il était adolescent était déjà poète. Il a cessé
par la suite de créer des poèmes, puis s’est dirigé vers la peinture, mais le Sahara est
la première œuvre littéraire qu’il a publiée depuis qu’il était jeune poète. On peut
donc comprendre que Fromentin a en lui l’âme d’un poète naturel.
Fromentin jongle également avec la langue qu’il connaît le mieux, celle du
peintre. Il parle, par exemple, du ciel « bleu sombre », de pays coloré d’un « vert
sérieux ». Fromentin donne ainsi une musicalité à ses couleurs, toujours à l’appui de
métaphores. Le souvenir et la mémoire reviennent à nouveau dans ce
passage : « […] cette méditerranée, que d’ici j’appelle la mer du Nord, et qu’un jour,
avec regret, j’appellerai la mer d’Afrique […] . »32
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Fromentin voudrait ne pas oublier ; il lui faudrait faire cet effort de
mémorisation qu’il est en fait en train de réaliser par l’écriture, pour ne pas oublier
ces couleurs, couleurs qui lui sont indispensables à sa force de créativité, en fait
nécessaires à sa survie artistique. Fromentin utilise aussi à plusieurs reprises le mot
« tableau », qui est vraiment un terme propre au lexique du peintre. Ce dernier
suggère une impression détaillée, mais aussi une visualisation des choses observées.
Mais revenons aux figures de style employées par Fromentin dans le Sahara ; elles
sont pléthore. Ces multiples figures de style traduisent bien cette recherche élaborée
de langage que Fromentin effectue tout au long du Sahara. On peut alors parler de
rhétorique dans l’élaboration de son écriture.
Comme le souligne Wright, on peut, dans une certaine mesure, comparer
Fromentin à Nerval :
[dans] Un été dans le Sahara, son expérience est comparable à celle
du récit de Gérard de Nerval dans Sylvie, dans la mesure où
l’expérience vécue, dans son authenticité, est organisée par la
mémoire avant d’être soigneusement structurée par le travail de
composition inhérent à l’écriture […] .33
Mais bien sûr, Nerval n’en est pas à ses premiers essais littéraires, alors que
Fromentin est un novice en la matière, d’où cet énorme effort d’écriture qu’il fournit.
C’est par ce travail d’écriture que Fromentin peut parvenir à se remémorer les
souvenirs du passé. Cela confirme ce que nous disions au sujet de la complexité du
langage : c’est en faisant appel à des artifices d’écriture qu’il parviendra à ce niveau
de littérature :
C’est seulement en élaborant la fiction de confidences faites à Du
Mesnil dans une série de lettres, inspirées d’une part par celles
effectivement écrites pendants ses voyages en Algérie, et d’autre part
33
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de la remise en forme de ses souvenirs, que Fromentin parvient à
surmonter ses difficultés.34
Fromentin fut extrêmement ému et touché par la découverte de cet élément de
la nature qu’est le désert. C’est un thème souvent abordé dans le Sahara et aussi
souvent peint par Fromentin. Parfois même, Fromentin écrit « Désert » avec une
majuscule, ce qui traduit son admiration et son respect pour cet élément. Au désert
s’associe le soleil, mais bien qu’il reste fasciné par ces deux éléments de la nature,
Fromentin les perçoit comme à la fois cruels et somptueux. On retrouve encore et
toujours plus élaborées des métaphores sur le désert ou sur le soleil : « Ici, le soleil
de midi consterne, écrase, mortifie et c’est l’ombre de minuit qui répare et à son tour
redonne la vie. »35 C’est aussi la lumière qui marque profondément Fromentin, ce
qu’on peut tout à fait comprendre, car le peintre « voit » avec ses yeux de peintre et
se laisse souvent impressionner par les couleurs et les formes : « Cette ombre des
pays de lumière, tu la connais. Elle est inexprimable […] on dirait une eau profonde
[…] les figures y flottent dans je ne sais quelle blonde atmosphère qui fait évanouir
les contours […] . »36 On observe ici une métaphore « aquatique » filée. On passe
du pays de la lumière, du désert à la mer, élément de la nature, également évocateur
de l’Algérie.
Ces trois éléments : le désert, la lumière et le soleil sont interconnectés et
agissent les uns sur les autres pour offrir à Fromentin un spectacle tout à fait
révélateur et original au service de son talent d’observateur : « [la ville] devient grise
à mesure que le soleil s’élève ; à mesure qu’il s’éclaire davantage, le désert paraît

34

Wright, Beaux-arts 228.
Fromentin, Été 255.
36
Fromentin, Été 239.
35

24

s’assombrir […] .»37 Mais ce désert est sinistre, souverain dans sa brutalité et sa
cruauté et fréquemment « fatal » comme le décrivent les dernières lignes du Sahara
dans lesquelles Fromentin résume l’Algérie et son désert comme le « pays de la
soif ». Le désert, c’est la souffrance, la mort, l’élément contre lequel l’homme ne
peut rien. Ce désert, on ne peut que le subir et s’en faire le témoin par la voie de
l’écriture, mais aussi, comme nous le verrons ultérieurement, par la voie plastique ;
tout ceci symbolise aussi l’extraordinaire pouvoir de la nature sur l’homme.
Une année dans le Sahel, publié deux ans après le Sahara est lui aussi le récit
du souvenir et de la mémoire, mais peut-être encore plus que le Sahara, puisque cinq
années séparent le dernier voyage de Fromentin en Algérie et la publication du Sahel.
On peut, bien sûr, considérer ce deuxième ouvrage de Fromentin comme un récit de
voyage en tant que genre littéraire. Néanmoins, Fromentin se défend de n’être qu’un
simple « voyageur » dans le récit du Sahel :
Je ne suis pas un voyageur, je te l’ai dit, et plus d’une fois ; tout au
plus suis-je un homme errant. Mes voyages, si j’en faisais, ne
serviraient pas même à donner à d’autres la curiosité de les refaire
après moi […] Souvent le souvenir que je garde des choses est
inénarrable, car, quelquefois très fidèle, il n’a jamais la certitude,
admissible pour tout, d’un document. Plus il s’affaiblit, plus il se
transforme en devenant la propriété de la mémoire, et mieux il vaut
pour l’emploi qu’à tort ou à raison je lui destine. À mesure que la
forme exacte s’altère, il en vient une autre, moitié réelle et moitié
imaginaire, et que je crois préférable. Tout cela ne fait pas un
voyageur, et cette manière de procéder prouve au contraire que je ne
suis pas né pour aller loin.38
De cette façon, Fromentin nous renvoie vers des éléments qui appartenaient
dès lors à la créativité littéraire du Sahara. C’est toujours l’importance de la
mémoire, du souvenir et de l’imaginaire dont Fromentin parle. Cela s’explique ainsi
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par le commentaire que Christin fait sur la progression du processus littéraire de
Fromentin dans le Sahel :
[…] parce que Fromentin avait perdu de vue depuis longtemps les
paysages qu’il allait décrire. Parce que ce n’était en aucune façon
dans le tempérament de l’homme. Parce qu’enfin le voyage de
l’écriture apparaissait à cet auteur déjà fort d’une expérience comme
conduisant à tout autre chose qu’un relevé de géographe ou au
catalogue raisonné de curiosités exotiques.39
Comme nous l’avons mentionné au préalable, le Sahel correspond à une
progression littéraire de Fromentin. L’auteur s’en remet de plus en plus à sa
mémoire pour son processus d’écriture, mais recherche également de manière plus
approfondie à « creuser » dans cette mémoire pour retrouver ses paysages d’antan.
Fromentin s’affirme donc en tant que écrivain ; il cherche à mieux se connaître, il
murit dans sa création littéraire, il évolue dans son parcours d’auteur littéraire. Il ne
se considère plus comme un simple voyageur, il refuse d’être un simple témoin, un
simple observateur, il cherche à approfondir les choses dont il se souvient, il tente de
passer à une analyse plus profonde de ces choses : « Je veux essayer du chez moi sur
cette terre étrangère, où jusqu’à présent je n’ai fait que passer, dans les auberges,
dans les caravansérails ou sous la tente […] . »40
Attardons-nous maintenant à essayer de comprendre en quoi le Sahel
correspond à une évolution par rapport au Sahara et quels en sont les éléments
constituants. La recherche du titre de cette deuxième œuvre fut assez laborieuse pour
Fromentin, alors qu’il cherchait à ne plus se contenter d’être seulement ce simple
« voyageur ». Ceci se confirme dans la progression du récit : « Tel est le centre de
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mes habitudes, et je le dirai volontiers mon cercle. J’y suis connu et j’y connais à
peu près tous les visages. »41
Fromentin n’est plus le « voyageur », il n’est plus de passage, il semble se
sédentariser, s’implanter. C’est comme si cette Algérie (et plus précisément Alger)
était une deuxième patrie, il veut se sentir chez lui. Il est là pour s’installer, et cela
contraste remarquablement avec son « statut » de « voyageur » du Sahara.
Fromentin réalisa cinq tentatives de titre sur le Sahara avant de finalement
choisir Une année dans le Sahel et c’est ce qu’il indique explicitement dès le début
de son ouvrage : « Peut-être l’appellerons-nous plus tard journal du voyage.
Aujourd’hui, soyons modestes et nommons-le simplement journal d’un absent. »42
Cela est indubitablement révélateur de l’effort et du travail de recherche que
Fromentin entreprit, non pas qu’il rechercha la difficulté ou la complexité, mais
disons plutôt qu’il ambitionna de différencier ce deuxième ouvrage du premier. Les
titres auxquels il avait pensé étaient les suivants : Alger, Fragment d’un journal de
voyage, Voyages d’études, Une année de voyage et finalement le dernier titre Journal
d’un absent. On observe une progression révélatrice dans ces titres, où le mot
« voyage » disparaît progressivement pour laisser place au mot « absent ». Ce
dernier titre est fort intéressant. N’oublions pas que cette œuvre de Fromentin était
destinée à des lecteurs européens. On peut donc supputer que s’il avait en tête ce
titre, c’est évidemment de l’« absent » français auquel il faisait allusion. Mais
revenons à notre analyse du Sahara. Voici ce que disait Edmond Goncourt sur le
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Sahara : « Le peintre est doué d’une mémoire qui a le souvenir du vent, du jour, du
nuage […] une mémoire locale extraordinaire. »43
Le considérant d’abord et avant tout comme un peintre, Goncourt reconnaît
néanmoins l’extraordinaire qualité de mémorisation de Fromentin. Bien entendu,
quand Goncourt parle de « mémoire locale », il exprime cette mémoire de Fromentin
sur l’Algérie et les différentes parties du sud de ce pays dont nous parle Fromentin.
Le Sahara est aussi un ouvrage des sens : « L’intime est chez lui sensuel. Le récit
set dominé par l’odeur et l’ouïe, le parfum et la voix. Ces motifs répétés et
superposées commandent non seulement la thématique du texte, mais sa
structure. »44
Fromentin fait appel à ses sens les plus extrêmes pour nous faire découvrir et
partager ses sensations et les moments les plus intenses dont il se souvient au travers
du Sahel. Dès le début du Sahel, Fromentin nous fait part déjà de son état d’esprit :
Les choses restent, mais la mythologie des voyages a disparu, la
vitesse a supprimé jusqu’aux aventures ; tout est plus simple, plus
direct, pas du tout fabuleux, beaucoup moins charmant […] La mer
est ce qu’elle était […] .45
Le Sahel s’inscrit d’emblée dans un autre registre que le Sahara. Fromentin
semble dépassé, un peu désabusé ; on perçoit une sorte de mélancolie de ce que le
voyage représentait dans le passé, de la beauté, du charme, la magie n’est plus, on est
bien loin du bonheur de la découverte du Sahara. Tout cela n’est plus. Comme dans
le Sahara, Fromentin s’adresse directement à ses lecteurs, mais il fait des
confidences ici, on le sent plus profond, plus impliqué, il les place dans son intimité,
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dans sa vie privée pourrait-on dire. Seule chose qui persiste contre tout, la mer, ce
qui représente d’une certaine façon la nature. La nature elle, ne bouge pas, toujours
fidèle et présente pour le bénéfice de la création artistique. Par la suite, Fromentin
utilise encore des expressions imagées et métaphoriques pour exprimer cette
mélancolie : « […] ondes grisâtres, un ciel grisâtre, de longues nuits obscures malgré
les étoiles, deux journées blafardes malgré un vif soleil, un horizon confus, des
dimensions douteuses […] . »46
L’auteur se livre également à de très sérieuses et complètes observations et
analyses des groupes ethniques composant l’Algérie : les Arabes, les Maures, les
Kabyles, les Juifs, les Mzabites, les Biskris. Il fait également l’étude de leurs
relations entre eux et dans la société algérienne : « Jusqu’à présent, je ne t’ai fait des
Algériens qu’un portrait général. J’ai parlé de gravité, de discrétion […]
Aujourd’hui voyons les diversités […] parlons des maures […] . »47
Il aborde en outre le thème de la vie privée, de l’argent, des femmes : « Quant
à la vie privée, elle est, comme dans tout l’Orient, protégée par des murs
impénétrables […] l’argent circule à peine […] il y a deux grands mystères de ce
pays-ci, la fortune mobilière et les femmes. »48
Fromentin en vient également à parler de peinture, mais surtout, semble-t-il,
pour souligner combien il est difficile de reproduire par la peinture ce qu’il voit,
entend et ressent :
Tout ceci est peu connu, du moins je ne me rappelle rien dans la
peinture qui en reproduise l’aspect clair et séduisant, et qui surtout
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rentre avec naïveté dans la simplicité de ces trois couleurs dominantes
dont je t’ai parlé déjà, le blanc, le vert et le bleu.49
Fromentin aborde assez souvent le thème de la peinture et notamment par
l’intermédiaire du « tableau » et de son caractère figé, comme en témoigne ce
passage :
Dans le tableau, le caractère est définitif, le moment déterminé, le
choix parfait, la scène fixée pour toujours et absolue […] Il serait
inutile d’être un excellent esprit et un grand peintre, si l’on ne mettait
pas en œuvre quelque chose que la réalité n’a pas.50
Contrairement au Sahara où Fromentin parlait du tableau comme une
description détaillée, dans le Sahara, l’auteur utilise le terme « tableau », non plus
comme métaphore littéraire, mais comme une référence à la peinture. Pour
Fromentin la peinture doit être plus imaginative et doit comporter une touche
personnelle ; elle ne peut pas être uniquement la représentation de ce qui est vu et
vrai, mais doit inclure les émotions de l’artiste ; et il fait aussi référence aux sens, à
l’ouïe et à l’odorat. On pourrait également concevoir que, si le tableau ne peut tout
exprimer pour Fromentin, alors peut-être l’écriture, elle, le peut.
L’auteur aborde également les concepts du « sujet » et du « genre » de l’art
plastique : « En d’autres termes, le genre a détruit la grande peinture et dénaturé le
paysage même […] Le sujet date de loin, et le genre aussi […] . »51
Fromentin fait aussi référence à Nicolas Poussin, le considérant comme un
peintre moderne. Par la suite, Fromentin se lance dans une analyse détaillée de la
peinture de trois hommes, sans les nommer, considérés comme orientalistes et
représentant chacun à ses yeux un style de peinture spécifique :
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Trois hommes, depuis vingt ans, résument à peu près tout ce que la
critique moderne a nommé la peinture orientale […] Je vous dirai
seulement, pour employer le vocabulaire à la mode, que l’un a fait
avec l’Orient du paysage, l’autre du paysage et du genre, le troisième
du genre et de la grande peinture.52
Ces trois peintres qu’il ne nomme pas sont : Prosper Marilhat, AlexandreGabriel Decamps et Eugène Delacroix. Le paysagiste étant Marilhat, le peintre de
genre Decamps et le peintre d’histoire Delacroix. Bien que Fromentin affiche ses
affinités avec le peintre de paysage, il n’en fait pas moins l’éloge de Delacroix.
Christin en analysant les deux récits de voyage de Fromentin réalise une
démarche analytique intéressante et particulière :
[…] dans le temps même où il insère ses deux récits algériens l’un en
l’autre de la façon la plus formelle, Fromentin en marque aussi, et
avec une égale précision, l’antinomie. Le Sahel devait se présenter
[…] comme un anti-Sahara.53
Il est exact que les deux récits « s’imbriquent l’un dans l’autre ». On ne peut
les séparer l’un de l’autre. Il est vrai que Fromentin se défend de ne plus être le
voyageur qu’il était dans le Sahara et on peut voir là une certaine antinomie. Mais il
nous semble également que le Sahel est un récit beaucoup plus introspectif et détaillé
que le Sahara, dans lequel Fromentin affine ses analyses et ses observations.
Introspectif car Fromentin parle beaucoup plus de lui dans le Sahel que dans le
Sahara ; il fait une analyse plus profonde de sa créativité et de ce qui fait de lui un
écrivain accompli, accessible et vraisemblable. Il est néanmoins important de
souligner que ces deux récits ont également un point commun important, celui du
souvenir. Donc à certains égards on peut parler d’antinomie, mais il est aussi
important de souligner l’évolution du écrivain qui affine sa recherche de soi en tant
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que écrivain et qui ambitionne de trouver la « bonne » forme de littérature qui
correspond à sa propre empreinte. Ce qui est important c’est de bien appréhender le
rôle moteur du souvenir chez Fromentin dans ces deux récits de voyage. Ce concept
de souvenir, nous allons le retrouver dans le premier roman de Fromentin Dominique
sur lequel nous allons maintenant concentrer notre analyse.

B. Dominique : Autobiographie et analyse psychologique
Dominique fut le seul et unique roman que Fromentin écrivit. Cette œuvre
témoigne de la rupture littéraire que représente cet ouvrage ; après s’être fait
connaître par ses deux récits de voyage en Algérie (Sahel et Sahara), Fromentin se
lance dans l’art du roman. Fromentin publia son unique roman en 1862, époque à
laquelle son talent de peintre est enfin reconnu : « Sans doute, on pensera à
Dominique qui parut en 1862, inopinément, au moment où sa réputation de peintre
est particulièrement affinée, au moins depuis 1858. »54
Il est honnête de dire qu’en la matière, Fromentin était totalement néophyte ;
néanmoins, la genèse et la conception de ce roman ne sont pas complètement dues au
hasard et ce pour un certain nombre de raisons. C’est en effet en 185955 que,
François Buloz, fondateur de la Revue des deux mondes et à l’époque directeur de
cette dernière, demande à Fromentin d’écrire un roman. Cette proposition de Buloz
coïncide avec l’idée que Fromentin avait d’écrire une histoire sur son propre passé
amoureux d’adolescent comme le révèle une de ses lettres écrite à Léocadie Jessy en
1844 : « Amie, ma divine amie, je veux et je vais écrire notre histoire commune,
54
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depuis le premier jour jusqu’au dernier. »56 Cet amour de jeunesse de Fromentin,
c’était en fait celui d’un amour impossible que Fromentin voua à une femme de
quatre ans son aîné dénommée Léocadie Jessy (épouse Béraud) et qui décéda
prématurément en juillet 1844. Cet amour commença par une amitié d’enfance et
alors que Fromentin n’avait que quatorze ans, cette amitié pris la forme d’un amour
impossible suite au mariage de Léocadie en 1834 avec Émile Béraud. Cet amour
irréalisable se prolongea durant dix années et il est fort probable qu’il ne fut pas aussi
platonique qu’on ne le supposait à l’origine, comme le précise Wright : « Pierre
Blanchon insiste pour maintenir la relation dans la sphère platonique, mais toutes les
preuves disponibles par ailleurs suggèrent bien qu’il n’en est rien. »57 Quelle que fût
la nature de cette relation, il n’en reste pas moins qu’elle marqua à jamais Fromentin
et que la disparition de Léocadie montre à quel point cet amour était enraciné en lui
et que l’image de Léocadie resta à jamais gravée dans sa mémoire et dans son cœur,
comme le décrit Wright : « Dans l’unique lettre de Fromentin à Léocadie qui nous
reste, l’auteur de Dominique indique à quel point le plus petit détail qui eut un
rapport avec elle venait alimenter son monde imaginatif. Selon Wright, « Ces mots
allaient se révéler prophétiques. »58
Revenons un instant sur le roman lui-même. Dominique est l’histoire de
Dominique de Bray, homme d’un âge mûr qui se confie au narrateur avec lequel il
s’est lié d’amitié. Dominique reçoit un jour la nouvelle du désir de suicide de son
vieil ami d’enfance Olivier d’Orsel ; c’est alors qu’il se confie au narrateur pour lui
relater l’histoire de son amour impossible avec Madeleine. Nous avons affaire ici à
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un récit rétrospectif. Dominique raconte alors cette relation avec Madeleine et cette
confidence qu’il fait à son ami nous transporte de l’enfance de Dominique jusqu'à la
fin de cette idylle. Comme nous l’avons expliqué précédemment il y avait un fort
désir chez Fromentin de revivre par l’écriture son amour impossible de jeunesse, et
ce désir est devenu réalité après que Buloz l’a sollicité pour un roman, ce qui nous
indique déjà que ce roman semble prendre l’aspect, tout du moins dans sa genèse,
d’un roman autobiographique. En quoi pouvons-nous alors qualifier Dominique de
roman autobiographique ? Il existe un certain nombre d’analogies et de parallèles
entre Dominique en tant que roman fiction et le vécu de Fromentin. Tout d’abord la
trame de l’histoire : un amour impossible qu’il voua à Madeleine au même titre que
l’amour impossible qu’il voua à Léocadie. Dans le roman, l’événement traumatique
et déclencheur que fut le décès de son ami d’enfance le propulse dans le passé et la
confidence ; dans la vie de Fromentin, l’épreuve de la perte d’un être proche
(Léocadie) déclenche chez lui un exercice intellectuel du souvenir dont
l’aboutissement sera la création de ce roman douze ans après ce douloureux deuil.
Dans les deux cas, nous sommes donc en présence d’une douleur personnelle
profonde déclenchant une réaction à caractère rétrospectif. D’autre part Dominique
et Fromentin ont en commun le fait qu’ils revivent un amour passionné alors qu’ils
sont tous les deux des hommes mûrs, mariés, pères de famille et menant
apparemment une vie bourgeoise assez tranquille qui correspond mal à la douleur
profonde que révèlent les événements traumatiques respectifs dont nous avons
préalablement parlé. En fait Dominique est assez proche de Fromentin ; deux êtres
extrêmement sensibles, torturés, doués d’une immense capacité d’analyse :
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Fromentin aimait particulièrement Dominique parce qu’il avait enclos
dans ce livre la somme de ses expériences les plus intimes et de ses
idées. Le résultat est l’œuvre complexe d’un analyste, d’un artiste,
d’un honnête homme et d’un terrien.59
Effectivement, comme Fromentin, Dominique démontre un talent
exceptionnel d’observation et d’analyse psychologique des êtres humains en général
et de lui-même en particulier, fourmillant de détails précis et de descriptions
aiguisées. Comme le souligne Jacques Vier, « l’adolescence de Dominique est
placée sous le double signe de la poésie et de l’amour. »60 Fromentin écrivit de très
nombreux poèmes tout au long de son adolescence, comme le souligne Wright : « En
1838-39, pendant son année d’étude libre à La Rochelle, il écrit de nombreux
poèmes ; certains seront publiés dans La Charente-Inférieure, Léocadie en recevra
d’autres et Fromentin lui-même en conservera quelques-uns. »61 Le caractère
« terrien » de l’œuvre est essentiel tant pour la compréhension de l’œuvre elle-même
que pour celle du peintre-écrivain. La nature a toujours joué un rôle central dans la
vie de Fromentin, qui était à l’origine un peintre paysagiste. En outre, nombre de ses
poèmes de jeunesse font référence à la nature, à sa beauté, sa puissance, son pouvoir
de créativité et de sérénité. Comme le souligne Wright, la nature joua un rôle crucial
dans la vie de Fromentin, et ce dès sa plus tendre enfance : « Fromentin passe son
enfance entre la ville et la campagne, entre la maison de La Rochelle et la propriété
de Saint-Maurice, où grandira son amour de la nature. »62 Pour Dominique, la
nature, c’est la source du réconfort, la paix de l’âme ; c’est l’élément qui permet
d’atténuer cette souffrance que sa turbulente et douloureuse adolescence
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sentimentale lui imposait. La nature, la « campagne » est au centre de cette
souffrance d’un amour adolescent impossible que Dominique et Fromentin ont en
commun. Cette campagne, c’est le lieu sacré d’une idylle adolescente impossible au
sein de laquelle s’opère cette cristallisation d’un amour déçu qui lie la réalité de
Fromentin à la fiction de Dominique. Mais cette campagne n’est pas n’importe
quelle campagne, c’est le lieu qu’affectionne tout particulièrement Fromentin, le
pays d’Aunis, cette contrée si chère à son enfance. La transposition géographique ne
se limite pas à ce lieu du terroir si cher à Fromentin, mais elle s’effectue également
au cadre que représente la propriété familiale dénommée Les Trembles. Dans le
roman Les Trembles n’est pas sans rappeler la propriété qu’avait acquis le grand-père
de Fromentin à Saint-Maurice63, où Fromentin passa une bonne partie de son enfance
comme le détaille Reynaud : « Pour les Trembles, pour Villeneuve, Fromentin a
simplement magnifié, en les peignant sous ces noms, sa maison familiale de SaintMaurice et le village lui-même. »64
L’autre personnage le plus important de Dominique est Madeleine, cette
femme qui sera la clé de l’amour impossible de Dominique. En quoi Madeleine de
Dominique pourrait-elle être la transposition de Léocadie chez Fromentin ? Il est
crucial de bien comprendre que Madeleine, comme Léocadie, s’apparente au
symbole de la femme aimée envers laquelle la société ne permet pas de relation
assouvie et ce pour des raisons de convention, de morale et d’honnêteté. La
transposition est donc acceptable car dans les deux cas nous avons affaire à une
passion adolescente, que l’on qualifie d’amour impossible. Comme l’explique
Roland Barthes, « Dominique est en effet un roman bien-pensant, dans lequel on
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retrouve les valeurs fondatrices de l’idéologie dite bourgeoise, subsumées sous une
psychologie idéaliste du sujet. »65 Madeleine de Dominique s’apparente bien à cette
cristallisation qui est l’image même de la femme aimée à laquelle on voue un amour
adolescent impossible. Dans Dominique, Madeleine représente donc bien
l’idéalisation d’un sujet, tout comme Léocadie représentait également une
idéalisation de l’amour lors de la jeunesse de Fromentin. Un autre personnage clé de
Dominique est « l’ami d’enfance», Olivier d’Orcel. Ce dernier est important à deux
égards ; d’abord parce qu’il est l’élément déclencheur du retour sur le passé, et que
sans la lettre de d’Orcel à Dominique, il n’y aurait pas eu de « retour » de Dominique
sur son histoire d’amour d’adolescent. Le deuxième élément tient au fait que d’Orcel
est la copie conforme et avoué d’un vieil ami d’enfance de Fromentin, comme ce
dernier le révèle dans l’une de ses lettres à Hortense Howland datant de septembre
1875 : « Imaginez qu’hier j’ai revu ici, chez moi, entrant comme un revenant, mon
vieil ami de jeunesse, l’Olivier de Dominique. »66 Cet ami auquel Fromentin fait
allusion, c’est Léon Mouliade. D’Orcel était comme Mouliade, extraverti, charmeur,
un peu dandy et surtout un ami d’enfance de sa région, de sa terre natale et qui a
découvert Paris avant Fromentin. Il paraît donc que de nombreux éléments font de
Dominique une sorte de miroir de Fromentin. Certes il subsiste des différences entre
la réalité et la fiction. Fromentin a « anobli » ses personnages dans Dominique, il les
a en fait socialement élevés. En outre, contrairement à Léocadie, l’héroïne de
Dominique ne meurt pas à la fin du roman éponyme. On peut donc considérer ce
roman comme autobiographique, même si certaines transpositions ont donné lieu à
des adaptations ou des réinterprétations entre la réalité et la fiction. Au-delà du
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caractère autobiographique, ce roman demeure un modèle du roman dit
« d’analyse ». Fromentin dans Dominique décortique tous ses personnages, il
effectue une subtile analyse des moindres détails, des gestes, des émotions de ces
derniers. Dominique s’auto-analyse constamment. Outre le caractère analytique que
Fromentin décrit à merveille, on découvre également en Dominique un homme
tourmenté par le souvenir d’un amour de jeunesse. Dominique est en proie à la
nostalgie, à la mélancolie, il semble être en crise permanente, atteint d’un certain
« mal du siècle », comme l’avoue lui-même l’auteur :
Ce mal, nous pouvons le nommer bien sûr : c’est le romantisme tel
que le découvre la génération du demi-siècle. Non plus le romantisme
en gilet rouge de Gautier et Hugo, avec sa bonne santé fracassante,
mais le romantisme plaintif d’Obermann et d’Amaury, celui de
l’introspection sans fin, du dénigrement de soi, de la mélancolie
impuissante.67
Dominique est constamment déchiré entre la passion et la morale, ce qui rend
son amour impossible. Le seul refuge et l’unique réconfort qu’il puisse trouver, il le
trouve dans la nature. La seule chose dont Dominique ne doute pas, c’est la nature :
Il y a pourtant, dans Dominique, une image du repos qui ne se prête
pas au doute : la terre. Seul point d’ancrage positif pour un esprit en
proie aux chimères, la terre natale, bien plus que la retraite elle-même
apparaît comme le symbole de la chose fixe.68
On retrouve donc dans Dominique de très nombreuses analogies avec le
romantisme du XIXe siècle, ce qui peut être considéré comme une parenthèse dans
la vie et l’œuvre de Fromentin. Il ne faut surtout pas perdre de vue que même
lorsque Fromentin écrit Dominique, il demeure tout autant le peintre qu’il n’a jamais
cessé d’être. Son acuité dans les détails, ses facultés d’analyse, de discernement, ses
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descriptions vivantes sont des rappels constants que l’écrivain n’a jamais cessé
d’être le peintre qu’il était.

C. Les Maîtres d’autrefois : Fromentin critique d’art
Avec, en 1876, la publication des Maîtres d’autrefois Fromentin nous
transporte dans un monde qu’il connaît bien, celui des peintres. Ce titre résonne
comme un hommage posthume à des gens admirés et respectés. Fromentin revient,
comme dans Dominique, dans le passé, mais cette fois dans un passé plus proche
qui est pour lui l’accomplissement d’un projet personnel. Ce projet est réalisé à
partir de la mémoire et des éléments de notes que Fromentin écrivit lors de ses
visites des musées de Belgique et de Hollande en 1875. On a souvent parlé de ce
livre comme une critique d’art, certains même y ont vu une des plus grandes œuvres
de la critique d’art comme l’explique Beaume : « Les Maîtres d’autrefois, qui
parurent en 1876, sont devenus le bréviaire de quiconque s’intitule critique d’art, et
de quiconque cultive, peu ou prou, la peinture. »69 Les Maîtres d’autrefois sont
l’œuvre d’un homme mûr ; d’abord mûr par l’âge et la sagesse, mûr dans sa
réflexion, ses analyses, ses descriptions si sincères et si touchantes et surtout mûr
dans sa connaissance et son expérience, et on pourrait aussi dire dans son art, car il
ne faut pas oublier qu’il était critique d’art des salons depuis 1845. Fromentin
maîtrise son sujet avec une sincère émotion et fait singulièrement preuve d’une
communication d’esprit totale avec l’œuvre des peintres qu’il étudie. Les Maîtres
d’autrefois sont une remarquable étude des grands maîtres belges et hollandais du
XVIe et XVIIe siècles.
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À l’origine des Maîtres d’autrefois, on peut associer ce désir de Fromentin de
se rappeler et de rendre hommage aux grands maîtres tant admirés. C’est un de ses
proches amis qui l’encouragea à s’engager dans cette nouvelle aventure : « Du
Mesnil l’encourage à se lancer dans une étude de l’école hollandaise, pour laquelle il
a toujours conçu une grande admiration. »70 Néanmoins, même si ce voyage est
regardé comme un champ d’exploitation artistique, Fromentin le considère
également comme une échappatoire à ses tourments de cœur comme l’indique
Wright :
D’un point de vue personnel, cependant, ce voyage représente pour lui
un moyen de s’échapper. Le 5 juillet, il écrit à Hortense Howland de
Bruxelles, grisé par une impression de liberté, comme s’il s’était
débarrassé de ses chaînes.71
Une fois encore, nous retrouvons un Fromentin tourmenté, perturbé par une
idylle qu’on pourrait considérer imaginaire. Howland déclina son invitation, mais
Fromentin ne se laissa point abattre et continua son voyage, prenant des notes,
correspondant avec ses amis ; il documente tout, méticuleux, précis, passionné.
Fromentin n’était pas satisfait de son travail et on observe une fois de plus le signe de
cette insatisfaction caractéristique dans une lettre adressée fin 1873 au peintre
Alexandre Bida:
Moi, cher, je continue mon métier, - grognant, geignant, très las par
moments, n’ayant plus grande illusion ni sur ce que je fais, ni sur ce
qui me reste à faire […] Je le constate comme un assez mauvais signe.
Rien à Vienne. Rien non plus à Paris.72
Ce désœuvrement n’aura de cesse de le hanter, et peut-être pouvons-nous voir
dans ce périple en Hollande et en Belgique, un élément non seulement d’apaisement
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et de réconfort, mais aussi la nécessité du peintre de revenir à ses sources artistiques.
Là encore Fromentin se comporte en chercheur ; il analyse, observe, prend des notes
à foison. Fromentin aussi se retrouve ; il est dans son élément d’inspiration.
Fromentin « avait rêvé d’aller à Anvers, ville natale de son peintre favori,
Rubens. »73 Fromentin se nourrit de cette expérience, il admire ces peintres
flamands, il se sent en accord avec le pays, la proximité de la mer, la nature (dont
nous reparlerons ultérieurement), ces paysages. Lors de son voyage Fromentin
visitera de nombreux musées. C’est lors de son passage à La Haye que naîtra en lui
une pure volonté de création artistique à caractère critique, qu’il évoque à Hortense
Howland : « Je suis content de mon séjour ici. La ville est exquise, le musée très
instructif. Il y a quelque chose à faire que je tenterais. Ce sera un livre de pure
critique. »74
Bien qu’il possédât la matière pour l’écriture, tel qu’il l’expliquait dans sa
lettre à Charles Busson : « Bien entendu je ne rapporte rien, sinon des notes
abondantes. Ferai-je quelque chose avec ces notes et mes souvenirs ? Je le désire et
je le crois, »75 Fromentin est absorbé par son voyage, et malgré sa volonté d’écrire, la
rédaction s’avéra plus difficile, plus lente, comme l’explique Wright :
Lorsqu’il s’agit d’écrire, comme il le confirme à la fois à Du Mesnil et
à Hortense Howland, il est confronté au même problème : j’écris ou je
n’écris pas, c’est tout l’un, tout l’autre. Les idées me viennent avec
leur forme, dans leur ordre, avec tous leurs développements définitifs,
ou ne me viennent pas du tout.76
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Mais Fromentin y arrive, il parvient à surmonter ses peurs, à combattre ses
angoisses et ses atermoiements, et il crée alors ce qu’il avait envisagé d’écrire, un
récit d’art critique sur les peintres flamands.
Fromentin nous offre avec Les Maîtres d’autrefois de découvrir de multiples
aspects des peintres flamands baroques, de leurs œuvres et de leurs pays. Le peintreécrivain nous fait découvrir de nombreux peintres qu’il semble si bien connaître et
dont le talent force l’admiration et le respect. Avec Fromentin, nous découvrons des
maîtres aussi divers que talentueux comme van Dyck, Hals ou encore Cuyp par
exemple, sans parler de Rembrandt, sur lequel nous reviendrons ultérieurement.
Mais arrêtons-nous un moment sur cet autre peintre qui semble avoir profondément
marqué et influencé Fromentin, à savoir Rubens. Fromentin consacre un certain
nombre de pages et de chapitres à cet extraordinaire peintre baroque flamand qu’était
Rubens. Fromentin éprouve un immense respect pour Rubens preuve en est qu’il
dédie un chapitre entier des Maîtres d’autrefois au Tombeau de Rubens. De celui-ci
Fromentin dit : « Il ne charge pas, il peint ; il ne bâtit pas, il écrit ; il caresse, effleure,
appuie. »77 On a l’impression de reconnaître un peu Fromentin dans cette
description ; il parle de peinture, d’écriture et de la sensibilité du peintre. Au musée
d’Anvers, Fromentin ouvre le débat sur les deux célèbres triptyques de Rubens : La
Mise en croix et la Descente de croix. Il voit en ces deux toiles une « impression
conflictuelle »78 qui révèle bien son penchant pour l’antithèse ; il oppose le bruit et la
fureur de la première à la tendresse et la ferveur de la seconde ; en outre Fromentin
comparera la célèbre toile de Rubens La Mise en croix à une ode sublime ; il voit en
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Rubens une poésie de la peinture, ce qui le rapproche encore plus du peintre flamand.
Fromentin dit de Rubens :
Il est beau, parfaitement élevé et cultivé. Il a gardé de sa rapide
éducation première le goût des langues et la facilité à les parler : il
écrit et parle le latin ; il a l’amour des saines et fortes lectures et il était
également attentif à la lecture et à la peinture.79
On comprend pourquoi Fromentin se sent si proche de Rubens ; comme celuici Fromentin est un homme de culture, de lettres et de peinture ; les deux hommes
ont des amours culturels et artistiques comparables et force est de constater qu’ils
partagent une même sensibilité à la connaissance de ces arts. Il existe une autre
analogie avec Rubens, c’est le « paysage ». Rubens avait été formé par les
paysagistes hollandais Voeinus et van Noort et avait lui-même influencé Cabat et
Corot deux peintres qui ont eu la plus grande influence plastique sur Fromentin. Il
cite explicitement « la nature comme son plus grand et inépuisable répertoire. »80 La
nature, c’est l’élément clé de la peinture et de la personnalité de Fromentin ; c’est
l’essence de ce que Fromentin était originellement, un paysagiste. Ce qui rapproche
également Fromentin de Rubens, c’est probablement comme l’explique Wright, la
dichotomie entre la réussite artistique et l’incertitude constante sur soi :
Pour Fromentin, Rubens représente la figure idéale de l’artiste digne
et équilibré. Son admiration quasi-religieuse pour le maître trouve
peut-être son origine dans le contraste qu’il voit entre la vie et la
carrière de Rubens et celles qu’il a lui-même connues, constamment
assaillies entre le doute et les difficultés.81
On retrouve cette incertitude de Fromentin chez Rubens et comme chez
Fromentin, on observe cette quête de la perfection et cette constante inquiétude du
travail mal accompli. Fromentin comprend et compose un portrait de Rubens quasi79
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parfait, intellectuel à la curiosité sensible, peintre accompli, homme de lettres,
cultivé, érudit, homme sensible et rompu à toutes les formes d’art, une espèce de
poète-peintre.
L’approche de Fromentin vis-à-vis de Rembrandt relève quelque peu du
contraste par rapport à Rubens. En ce qui concerne le grand maître qu’est
Rembrandt, Fromentin est beaucoup moins certain d’avoir tout appréhendé de
l’homme et de son art. Sans le dénigrer complètement, car Fromentin fera l’éloge de
certaines de ses qualités en matière de ses jeux de couleurs et de son extraordinaire
appréhension et utilisation de la luminosité, on a quand même l’impression que
Rembrandt n’est pas pour Fromentin un homme tout à fait explicite. L’exercice
critique de Fromentin sur Rembrandt est délicat, car tout en se distanciant de l’art de
Rembrandt, il n’en reconnaît pas moins que l’homme, à certains égards, est un
peintre hors du commun et novateur. Fromentin consacre plusieurs chapitres et de
nombreuses analyses de tableaux de Rembrandt et notamment les fort célèbres La
Ronde de nuit, La Leçon d’anatomie et Les Syndics. D’une manière générale,
Fromentin a eu assez de mal à écrire sur Rembrandt comme l’explique Nicole
Reynaud : « Les chapitres du livre touchant à Rembrandt, Fromentin les remania
jusqu’au dernier moment. L’appréciation du maître lui causa des tourments. »82
Force est de constater que son interrogation vis-à-vis de Rembrandt est paralysante,
mais Fromentin ne s’arrêta pas là comme l’indique Reynaud : « Il écrit que Rubens a
dépassé l’opinion qu’il professait de son art tandis que c’est le contraire pour
Rembrandt. »83 Très clairement, Rubens est compris par Fromentin, Rembrandt ne
l’est pas ; Rubens est une source d’apaisement, d’équilibre pour l’artiste-peintre ;
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Rembrandt, lui, semble être une source de tourment, d’interrogation. Cette attitude
d’incompréhension envers Rembrandt exacerbe le doute et le malaise de Fromentin
comme l’indique cette lettre de Fromentin à son ami Du Mesnil : « Je suis sur ce
point d’un avis contraire à tout le monde ; c’est inquiétant. Quelqu’un se trompe de
moi ou de tout le monde. »84 Cet état d’esprit se confirme en juillet 1875, où il
confie dans une correspondance à sa femme un élément révélateur sur sa vision de
Rembrandt : « Rembrandt m’empêche de dormir. Il est représenté ici par deux de ses
œuvres les plus fameuses et ces œuvres fort extraordinaires, me laissent cependant
assez froid. »85 On constate ici non seulement cette appréhension de Fromentin,
mais plus encore cette antinomie qui le caractérise ; il admet que les œuvres de
Rembrandt sont extraordinaires, mais il ne les comprend pas. Une fois de plus,
Fromentin est en proie à l’ambiguïté et à la contradiction. Ces deux œuvres du
maître flamand dont Fromentin nous parle sont : La Ronde de nuit et La Leçon
d’anatomie. Dans Les Maîtres d’autrefois, Fromentin disait de La Ronde de nuit :
« Je n’étonnerai personne en disant que La Ronde de nuit n’a aucun charme. Elle
étonne, elle déconcerte, elle s’impose, mais elle manque absolument de ce premier
attrait insinuant qui nous persuade, et presque toujours elle a commencé à
déplaire. »86 La Ronde de nuit est équivoque pour Fromentin ; il explique ne pas
pouvoir déterminer si cette toile est une peinture nocturne ou diurne ; il comprend
mal qu’on puisse qualifier cette toile de chef d’œuvre, mais surtout Fromentin
ajoute :
On arrive à ne plus voir en elle qu’une sorte de phosphorescence
extraordinairement bizarre, qui n’est pas la lumière naturelle des
84
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choses, qui n’est pas non plus l’éclat ordinaire d’une palette bien
réglée et qui ajoute une sorcellerie de plus aux étrangetés intimes et
qui ajoute une sorcellerie de plus en plus intime de sa physionomie.87
C’est cette lumière qui troubla Fromentin, tout comme dans La Leçon
d’anatomie où la lumière est projetée et non reçue. Le clair-obscur est la forme
native et fondamentale de l’art de Rembrandt. Conceptuellement, le clair-obscur
offre une dualité au sein même de la toile ; c’est cette dualité qui fascine Fromentin
et avec laquelle on peut transposer une autre correspondance chez Rembrandt ; en
effet, il y a d’une part l’homme qui peint des choses réelles et d'autre part, il y a le
luminariste qui fait de la lumière l’objet de son imagination.
Homme érudit et cultivé, Fromentin était aussi un perfectionniste. Les
Maîtres d’autrefois sont l’aboutissement d’un extraordinaire travail de mémoire, de
très nombreuses notes laborieusement rédigées, mais on ressent également le poids
de l’histoire tout au long de l’ouvrage. Fromentin lui-même reconnaissait l’exigence
de la recherche d’acuité historique qu’un tel ouvrage rendait nécessaire :
Avant tout, avant d’écrire le premier mot de mes notes, si je viens là,
il faut que je connaisse à peu près très bien mon histoire de ces deux
pays. Il est impossible de parler des hommes et de les bien
comprendre, de les bien définir, eux et leur talent, si l’on ne voit pas
nettement le milieu moral, politique, social contemporain.88
Ces propos de Fromentin sont fort révélateurs. Ils confirment tout d’abord
cette quête de perfection, de vouloir aller au bout et au fond des choses. Fromentin
est un inquiet de nature, il utilise tous les moyens mis à sa disposition qui lui
permettraient de bien comprendre (et par là-même de bien faire comprendre) le sujet
dont il traite. Tout comme dans le Sahara, dans le Sahel, voire dans Dominique,
Fromentin dans Les Maîtres d’autrefois fait une analyse complète des éléments qui
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l’entourent, des hommes et des paysages qui l’émerveillent ; des artistes et de leurs
œuvres qui l’interpellent. Fromentin c’est le peintre, le écrivain, le poète, mais aussi,
d’une certaine façon l’historien. Dans Les Maîtres d’autrefois Fromentin se plonge
dans l’histoire de l’art, la politique, tous les éléments sociaux qui pourraient l’aider à
dresser un portrait de ces hommes et de mieux comprendre leurs œuvres.
Nous nous rendons bien compte que Les Maîtres d’autrefois vont au-delà du
simple ouvrage de critique d’art ; c’est également un livre de voyage tant dans le
temps que dans l’espace ; on y découvre des contrées, des paysages, des villes décrits
avec la passion du cœur et l’œil aiguisé du peintre. Fromentin fait aussi un exercice
pédagogique dans la mesure où il nous enseigne avec justesse et affection les mœurs
et la société flamande des XVIe et XVIIe siècles. Fromentin fait également preuve
d’une extraordinaire capacité d’analyse psychologique dans cette œuvre. Au-delà de
l’analyse technique de l’art, il réussit l’exploit de pénétrer dans les âmes et dans la
vie de ces peintres pour mieux appréhender et expliquer leur art. Fromentin justifie
lui-même cette approche d’analyse : « On ignore ou l’on ne remarque pas qu’en
pareil cas l’âme du peintre vaut mieux que l’œuvre et que la manière de sentir est
infiniment supérieure aux résultats. »89 Ces analyses psychologiques se retrouvent
chez tous les peintres que Fromentin aborde dans son œuvre, mais elles sont
particulièrement saisissantes quand il développe ses analyses des deux maîtres qui
l’ont le plus marqué : Rubens et Rembrandt.
Après avoir analysé les œuvres littéraires de Fromentin, nous allons
maintenant nous consacrer à étudier les influences et les critiques littéraires du
peintre-écrivain.
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Chapitre II
Eugène Fromentin : Systèmes et critiques littéraires
A. Coexistence du romantisme et du réalisme chez Fromentin
L’éclectisme de Fromentin dans différentes œuvres littéraires puise ses
sources dans les deux mouvements littéraires prépondérants du XIXe siècle, à savoir
le romantisme et le réalisme. Comme nous l’avons détaillé précédemment, le
système littéraire de Fromentin se base sur trois compétences bien précises : le récit
de voyage, le roman d’analyse et la critique d’art. Dans Le Sahara tout comme dans
Le Sahel, le système d’écriture de Fromentin repose en grande partie sur les notes et
la documentation qu’il a accumulées tout au long de ses voyages en Algérie.
Parallèlement à ce système de documentation exhaustif, Fromentin a produit une
somme considérable de correspondance épistolaire, qui soutient elle-même la
documentation du maître. C’est grâce à ce système que Fromentin peut alors
transcrire sous forme textuelle des journaux de voyage dont la clarté et la
vraisemblance nous transportent dans un monde qui, page après page, nous apparaît
de plus en plus familier et vraisemblable. Sa démarche est presque scientifique dans
la mesure où non seulement il observe et documente, mais il n’a de cesse d’assouvir
sa soif de connaissance et de savoir. Il témoigne d’une curiosité insatiable sur tout ce
qui l’entoure. Ses descriptions sont infiniment fournies, et elles traduisent une
extraordinaire volonté de faire revivre au lecteur ce qu’il a lui-même vécu.
Fromentin lui-même dans Le Sahara nous informe sur la résonnance de la vérité
révélée par ses voyages : « Devais-je donc venir si loin du Louvre chercher cette
importante exhortation de voir la chose par le côté simple, pour en obtenir la forme
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variée et grande. »90 Fromentin, en outre, se défend d’approcher l’Orient sous sa
forme exotique et imaginaire et surtout ce vœu de tout décrire, même le « laid » :
Je ne parle pas ici d’un Orient fictif, antérieur aux études récentes
qu’on a fait sur les lieux–mêmes ; je parle de ce pays poudreux,
blanchâtre, un peu cru, dès qu’il se décolore, un peu morne quand
aucune coloration ne le réveille, uniforme alors et cachant des
décompositions infinies de nuances et de valeurs, rigides de formes
[…].91
Tous ces éléments précités soutiennent la thèse selon laquelle les récits de
voyage chez Fromentin s’appuient sur des méthodes et une stylistique empreintes de
réalisme.
Néanmoins, dans son processus de créativité, Fromentin mêle
intelligemment, comme le souligne Wright, la fiction à la réalité :
[…] l’expérience vécue, dans son authenticité, est organisée par la
mémoire avant d’être soigneusement structurée par le travail de
composition […]. C’est seulement en élaborant la fiction des
confidences faites à Du Mesnil dans une séries de lettres, inspirées,
d’une part de celles effectivement écrites pendant ses voyages en
Algérie, et d’autre part de la remise en forme des souvenirs que
Fromentin parvient à surmonter ses difficultés.92
Même si Fromentin tente de se distancer d’un Orient idéalisé, il n’en reste pas
moins que ses récits de voyage sont aussi empreints d’une certaine poétisation et
affublés d’une part d’imagination. Approfondissant sa connaissance du peuple
algérien, il revient toujours au point de référence qu’est l’Occident ; donc, cet Orient
de Fromentin n’est pas l’objet de l’analyse, mais plutôt le support d’une analyse
référentielle. Implicitement, les récits de voyages de Fromentin sont, en amont, des
points de référence aux normes de son pays d’origine. Vue sous cet angle, la
fonction de l’Orient de Fromentin devient alors un élément « exotique » qui justifie
90
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sa curiosité d’artiste. On note également que ses récits de voyage sont une manière
de se découvrir, et donc de renvoyer à un système où l’expérience de ses voyages lui
ouvre la voie de l’introspection ; on a donc un système dans lequel Fromentin luimême devient le personnage central. On en revient donc au « je » et au « moi »,
point de référence du (mal du siècle). Enfin, on constate que la nature et ses
éléments sont des thèmes majeurs dans ses récits.
Dominique, le roman autobiographique de Fromentin, repose sur une épreuve
vécue de l’auteur. Cette transposition révèle donc une caractéristique de
vraisemblance qui est une des clés du système artistique de Fromentin. En effet, ce
roman a pour fonction de « purger » Fromentin de sa douleur d’antan, mais aussi de
rendre hommage à l’être aimé et disparu. Pour que ce roman puisse accomplir cette
double fonction, il est nécessaire que les faits relatés soient, par essence,
comparables à ceux qui ont été vécus et que ce roman démontre un niveau de
vraisemblance acceptable pour que l’affranchissement de Fromentin puisse s’opérer
effectivement. En outre, l’attention de Fromentin aux détails, la nature analytique et
psychologique de ce roman lui confère les traits d’un système littéraire qu’on peut
apparenter au réalisme. Il est aussi important de noter que dans ce roman, Fromentin
s’attache de manière constante aux différences sociales et notamment à celles entre
l’aristocratie et la bourgeoisie de province. L’auteur rend cette histoire d’autant plus
vraisemblable en effectuant une analyse socio-économique et psychologique des
personnages du roman. Il nous donne, en effet, comme le faisait Balzac ou Hugo,
une image de la société de l’époque. Il nous renseigne donc sur le contexte social au
sein duquel se développe cette histoire. Néanmoins, comme nous l’avons souligné
dans le chapitre précédent, cette transposition d’une histoire vraie comporte un pan
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imaginé donc une part de fiction, ce qui fait de cette œuvre un roman plus idéalisé,
plus romanesque. Portons maintenant notre attention sur les thématiques de cette
œuvre. Deux éléments forts reviennent de manière constante. D’abord cette nature
omniprésente et salvatrice, cette nature qui soulage temporairement du mal du
siècle ; ce qui nous ramène naturellement vers la source de ce mal : cette souffrance
d’un amour impossible, qui pousse Dominique à l’introspection, à la solitude, à la
mélancolie. Dominique apparaît comme un être hypersensible, délicat ; il souffre
constamment et surtout se retrouve sans cesse en conflit entre la morale et la
passion ; il est l’image même du héros romantique du XIXe siècle. Comme
l’explique Arthur R. Evans, Dominique comprend des repères propres aux points de
référence d’une tragédie :
Exposition : Prologue, Trembles, and Ormesson
Intrigues : Dominique awareness of his love for Madeleine, and her
marriages to de Niévres.
Peripeteia (Change of fortune) : Madeleine awareness of her love for
Dominique after the pastoral of chapter Eleven.
Denouement : Final encounter at Niévres, out of mutual pity for each
other, Madeleine and Dominique renounce their love.93
Bien que Dominique apparaisse, sous l’emprise de thèmes récurrents, une
œuvre au contour romantique, Vier souligne néanmoins que Dominique agit
« comme un roman de désintoxication. »94 Dominique prend conscience de
l’impasse dans laquelle il se trouve dans le sens où il se dégage volontairement de
son tourment amoureux pour échapper à une situation destructible ; on observe donc
là une réflexion et un recadrage de l’auteur sur ce thème romantique. Dominique est
donc un roman subtil qui, bien que démontrant des inflexions réalistes et
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romantiques, révèle la tentative de Fromentin de s’éloigner du caractère
autodestructeur que porte en soi le « mal du siècle ».
Le troisième pilier du système littéraire de Fromentin est la critique d’art
représentée par Les Maîtres d’autrefois. Cette œuvre de critique d’art repose
exclusivement sur des éléments vécus de la vie de Fromentin ; ses voyages aux PaysBas et en Belgique ; ses visites de musées dans ces pays. Ses critiques sont élaborées
à partir d’un important système de notes. En outre, Fromentin s’attache à décrire son
expérience et effectue ceci selon une démarche didactique, décrivant le contexte
historique et social des peintres analysés. Tous ces éléments semblent donc indiquer
que Les Maîtres d’autrefois est une œuvre aux contours réalistes où Fromentin
intègre des détails, des informations et des données historiques.

B. Fromentin face à deux de ses pairs littéraires : François-René de
Chateaubriand et Gustave Flaubert
Afin de mieux saisir Fromentin en tant que écrivain dans son siècle, il est
intéressant de comparer l’homme à certains de ses pairs. Nous avons déterminé de
rapprocher Fromentin d’écrivains comparables en fonction de leur méthode
d’écriture, du mouvement littéraire, des sujets abordés, de leur influence sur
Fromentin. De nombreux écrivains se sont révélés importants dans l’analyse de
Fromentin, mais nous avons décidé de nous pencher sur deux d’entre eux :
Chateaubriand et Flaubert.
Chateaubriand est probablement l’un des écrivains qui fut le plus proche de
Fromentin et l’un de ceux qui l’a le plus influencé. Chateaubriand est considéré
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comme le père du romantisme95 et à ce titre, l’auteur des Mémoires d’outre-tombe
marqua l’écrivain et ce, dès son adolescence « romantique » comme le souligne
Wright : « La bibliothèque de la famille Fromentin contient une douzaine de prix
qu’il recevra à l’école, où figurent notamment les œuvres de Chateaubriand. »96
Cette reconnaissance restera dans son cœur toute sa vie, comme le souligne à
nouveau Wright : « À l’occasion de l’inauguration de la statue de Chateaubriand à
Saint –Malo […] le Figaro publie un numéro spécial en hommage à l’écrivain, dont
Fromentin et sa famille sont d’ardents admirateurs. »97 Comme Chateaubriand,
Fromentin agit comme un chercheur en Orient et il se distancia de la tendance
orientaliste « imaginaire » du XIXe siècle ; Chateaubriand, lui, s’éprend d’un Orient
moins « idéalisé » comme l’indique François Pouillon :
C’est à juste titre que Chateaubriand insiste dans sa préface sur sa
démarche. Loin du pittoresque anecdotique […] Il retrace une
aventure personnelle (« une année de ma vie »), en privilégiant une
double approche archéologique et politique.98
Les deux hommes font de l’Orient une quête personnelle, mais distante de
l’exotisme en vogue du XIXe siècle. On peut également rapprocher le Dominique de
Fromentin du René de Chateaubriand. Deux romans où les composantes
romantiques sont identifiables. Ce sont deux œuvres à caractère autobiographique où
le personnage central est un être torturé, mélancolique, dont la jeunesse fut meurtrie
et marquée par un amour impossible. Les deux héros de ces romans recherchent
également le bonheur dans la fuite, l’exode. Il existe néanmoins une différence
notable et on la constate dès la première phrase de Dominique : « Certainement, je
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n’ai pas à me plaindre […] . »99; dans ce roman où l’histoire commence par la fin,
cette introduction révèle un contraste avec René dont le héros éponyme vit une
incessante lamentation. Comme l’indique Wright, Fromentin se démarqua de cette
empreinte romantique : « […] lorsque Fromentin écrit à Du Mesnil à l’automne
1859, il tient à se distinguer de ses prédécesseurs dans la tradition du roman
personnel, dont René de Chateaubriand est l’emblème […] . »100 Bien que
Fromentin tente de se distancer de ses racines romantiques, il est avéré qu’il existe
des éléments caractéristiques qui lient Fromentin à Chateaubriand tant au niveau de
leur passion pour l’Orient que dans leur talent d’écrivain autobiographique.
Gustave Flaubert apparaît également comme un auteur important dans
l’analyse de l’œuvre de Fromentin. Flaubert est intéressant à deux niveaux par
rapport à l’œuvre littéraire de Fromentin. Tout d’abord, ce sont les voyages en
Égypte et l’œuvre qui s’ensuit : Voyage en Égypte comme l’explique Pierre-Marc de
Biasi dans la préface du récit : « Ce voyage en Orient sera une expérience décisive :
c’est en revenant d’Égypte qu’il décide d’entrer en littérature […] . »101 C’est en
effet après ce voyage qu’il commença à travailler à l’écriture de Madame Bovary.
Bien que Voyage en Égypte ne fût jamais publié du vivant de l’auteur,102 le récit et la
méthode restent proches de ceux de Fromentin. La méthode se base sur une
documentation exhaustive sous forme de carnet de voyages ainsi que de
correspondances et le récit, quant à lui, est comparable dans sa forme typique de récit
de voyage « au quotidien » relaté dans les deux récits de voyages de Fromentin. Le
deuxième niveau de correspondance entre les deux écrivains s’explique par une
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analogie entre Dominique et Madame Bovary. Cette analogie consiste dans la
bipolarité réaliste/romantique des deux œuvres. Madame Bovary fut une œuvre tirée
d’un fait divers, donc de la réalité et Dominique est une œuvre à caractère
autobiographique, elle aussi basée sur des faits vrais (même s’ils furent transposés
par l’auteur). Tout comme Fromentin, Flaubert s’évertue à correctement caractériser
ses personnages en fonction de leur milieu social et fait également un effort
considérable d’analyse psychologique. La rêverie, la passion, l’évasion, la nature, la
souffrance de l’amour impossible sont aussi autant d’indices de la tendance
romantique dans Madame Bovary. Tout comme dans Dominique, cette passion
révèle ses propres incohérences et cette emblématique limite de ce qui est possible.
Comme le souligne Wright : « Léocadie, qui n’anticipe bien sûr en rien le
personnage d’Emma Bovary, partage néanmoins avec la future héroïne de Flaubert
cette impression que donne des limites de la vie provinciale du XIXe siècle. »103 Il
existe donc chez les deux hommes, au travers de deux œuvres précitées un certain
constat d’échec de l’amour idéalisé, mais aussi une sorte de démonstration d’un
système social étouffant et imaginaire. Il est clair que Dominique souffre d’un
« bovarysme » qui le pousse à dénoncer cette situation destructive qui rend sa vie
impossible.

C. Critique et influence de George Sand
Le plus fervent allié et critique de Fromentin fut sans nul doute George Sand.
Sand et Fromentin sont tous les deux attachés à la nature, mais aussi à son caractère
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terrien ; le pays d’Aunis pour Fromentin et le Berry pour Sand. On retrouve
également cet élément de spontanéité commun comme le précise Wright :
Comme le narrateur de Proust, qui se souvient des conditions
météorologiques au moment de sa lecture du François le Champi de
George Sand, Fromentin se souvient du vent dans les palmiers de
Sidi-Obka au moment où il lit l'information dans le journal […] . 104
C’est Un été dans le Sahara qui révéla Fromentin à Sand, comme le souligne
Wright :
Il importe peu à George Sand désormais de voir l’Afrique puisque,
grâce à Fromentin, elle y est allée […] George Sand cite plusieurs
passage d’Un été dans le Sahara, afin d’illustrer la technique par
laquelle Fromentin, plutôt que de décrire les choses, les montre, sans
jamais se révéler soi-même.105
Fromentin fut extrêmement touché de ces mots de Sand et il s’ensuivit une
longue amitié, basée sur une admiration mutuelle et soutenue par une correspondance
fournie entre les deux auteurs. Ce fut surtout révélé dans le travail et l’aboutissement
de Dominique où la collaboration entre ces deux écrivains fut des plus fascinantes.
Lorsque Fromentin s’engage dans le processus de création de Dominique, Wright
explique que « Le défi pour lui, ainsi qu’il l’expliquera plus tard à George Sand,
consiste à tenter de ressaisir sa jeunesse alors même qu’elle s’éloigne de lui. »106 Le
dialogue était alors engagé sur le projet de Fromentin et Sand n’eut de cesse de
conforter, accompagner et rassurer Fromentin dans son aventure de romancier. Mais
cette amitié et ce soutien se trouvèrent mis à l’épreuve quand Sand recommanda à
Fromentin un certain nombre de modifications dans Dominique. Sand avait
notamment indiqué à Fromentin de modifier sa conclusion, comme l’indique
Wright : « Après avoir lu le dernier épisode, George Sand continuera d'arguer auprès
104
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de Fromentin qu’il faut ajouter quelques pages entre le dernier adieu de Madeleine et
le mariage de Dominique. »107 Suite à cet avis, Sand convia Fromentin à Nohant
pour qu’ils en discutent. Fromentin fut d’une part flatté que Sand lui recommandât
d’apporter des modifications à son ouvrage, d’autre part d’être convié à Nohant.
Fromentin accepta son invitation et passa un court séjour à Nohant. Malgré de
longues discussions entre les deux auteurs, Fromentin ne décida finalement
d’apporter que de très légères modifications à son œuvre et ne suivit pas les conseils
de Sand. Il dédicacera néanmoins son roman à Sand, et c’est dans cette dédicace
qu’il fait publiquement aveu de son indécision :
À mon grand regret, je le publie sans rien y changer, c'est-à-dire avec
toutes les inexpériences qui peuvent trahir une œuvre d’essai. De
pareils défauts m’ont paru sans remède : désespérant de les corriger, je
les constate.108
Cette fin de non-recevoir de Fromentin vis-à-vis de la critique littéraire de
Sand et cet aveu d’impuissance n’altérèrent pas réellement leur relation. Or,
Fromentin marque un coup d’arrêt à son aventure littéraire pour poursuivre, non sans
difficulté, son accomplissement plastique, comme il l’indique dans une
correspondance adressée à Maurice Sand, fils et ancien élève de Delacroix après sa
visite à Nohant: « Je pioche assez lugubrement depuis que je vous ai quitté. Je
voudrais avancer mon exposition avant de m’accorder congé. Il n’est plus question
de littérature. »109 Bien que Fromentin ait fermé la page de son aventure littéraire
romanesque, George Sand continuera de lui témoigner son amitié et son support dans
la poursuite de sa carrière de peintre.

107

Wright, Beaux-arts 293.
Fromentin, Œuvres 368.
109
Wright, Correspondance 1252.
108

57

Après nous être penchés sur l’œuvre littéraire de Fromentin nous allons dans
le chapitre suivant nous attacher à l’analyse de l’art plastique de Fromentin.

Chapitre III
La peinture de Fromentin : Analyse et influences
A. Le parcours plastique de Fromentin
Fromentin a souvent été décrit, analysé, décortiqué et enfin étiqueté comme
un peintre orientaliste. Certes, il est indéniable qu'il fut peintre orientaliste, mais il
ne fut pas exclusivement un peintre de l’Orient. Bien avant ses voyages en Algérie,
Fromentin avait déjà fait preuve de son talent de dessinateur et de peintre. Il s’avéra
être un élève brillant tout au long de sa scolarité qui révéla sa fascination pour
l’histoire, l’art et la littérature. Cette fascination sera un facteur d’influence de son
parcours artistique. Fromentin écrivît de nombreux poèmes durant son adolescence
dont le plus expressif est le célèbre sonnet « Un nuage qui passe. » Ce sonnet sur le
mouvement des couleurs est exceptionnellement visuel pour un jeune garçon et
révèle une analyse des couleurs et des mouvements qui illustre déjà l’exceptionnel
talent d’observateur que Fromentin confirmera ultérieurement dans sa carrière de
peintre. On retrouva des croquis dans ses cahiers de classe de géométrie, alors qu’il
n’avait que 16 ans. Selon Pierre Blanchon, « […] ces dessins à la plume montraient
que se développait chez Fromentin un sens certain de l’arrangement, de l’esprit, un
œil et une main. »110 Dans ses croquis et ébauches, qui ne sont pas particulièrement
élaborés, on retrouve à la fois des composantes classiques et des composantes
romantiques. Le dessin à la mine de plomb intitulé Tireur d’épée avec une rose
exprime bien le romantisme de cette époque : un beau jeune homme au regard
profond qui pourrait bien être l’artiste lui-même et dont le dessin correspond
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également à la tendance romantique de ses poèmes. Le trait est fin, simple, mais
résolu. Il dessina également un portrait de Léocadie Beraud, cet amour adolescent
impossible et personnage central de Dominique. Un peu plus tard, en 1842 il réalisa
une encre brune représentant des jeunes femmes à moitié nues et vêtues d’habits néoclassiques. Le trait est plus fin, plus déterminé, les visages sont charmants : il
combine classique et romantique. Il semble mieux maîtriser son pinceau, on le sent
plus sûr de lui dans l’appui au dessin. On le pressent s’affirmer comme un peintre
exquis. Petit à petit, Fromentin s’éloigne de sa « poésie » pour se consacrer à sa
« peinture » lorsqu’il quitte sa province natale pour se rendre à Paris. Comme
l’explique Blanchon, « Le peintre en lui va tuer le poète […] . »111 Ceci présume que
le peintre fut toujours en lui, mais cela aussi correspond à la personnalité de
Fromentin, hésitant, incertain. Peut-être pensa-t-il que la peinture, pour laquelle il
avait un talent précoce, allait lui ouvrir de nouveaux horizons. Fraîchement arrivé
dans la capitale, il décide de dessiner, mais il ne va pas peindre les monuments, les
grandes avenues, toutes ces choses qui font la gloire et la beauté de Paris. Fromentin
dessinera des arbres, des paysages de villages et de la banlieue de Paris. On pourrait
dire que Fromentin dessine le souvenir, l’émotion, ce qui le rattache à son bonheur,
ce qu’il aime par-dessus tout : la nature. Il dessine au fusain, au crayon, à la mine de
plomb, sans couleur. Il dessine en noir et blanc, jouant sur les tons sombres, les
lumières et les ombres. Même quand il dessine Paris, ce ne sont pas des immeubles,
des foules de gens ou des rues qu’il dessine, mais des arbres, parfois une petite
maison ici ou là, mais ce qui domine, c’est le paysage, la nature. Fromentin se
distingue donc comme un jeune paysagiste ou, comme le dit si bien Bernardin de
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Saint-Pierre : « Un paysage est le fond du tableau de la vie humaine ». Mais la
nature s’associe également à la mémoire. Cette dernière est essentielle pour le
peintre, il la décrit comme « […] un admirable instrument d’optique […] . »112 Cette
approche du souvenir, de la mémoire ainsi que l’émotion perdura dans toute l’œuvre
de Fromentin. Ces dessins sombres et raffinés traduisent bien l’état d’esprit du
créateur : un jeune homme un peu torturé, d’un grand raffinement et quelque peu
introverti. Mais la peinture du jeune Fromentin est également une peinture réactive.
Le décès de Léocadie Beraud en est un indice factuel. Fromentin se réfugia dans la
nature, dans ce paysage de la région parisienne, trouvant un réconfort dans sa
créativité plastique, comme on peut le constater sur ce dessin au fusain estompé
dénommé Épine-Foreuse (voir Fig. 1 ci-dessous) que Thompson et Wright décrivent
comme un « […] dessin à caractère spécialement poignant où l’effet en est
démonstratif et impressionnant plutôt qu’introverti et oppressant. »113

Fig. 1. Fromentin, Eugène. Épine-Foreuse. Fusain Estompé sur papier crème, avec
des rehauts de blanc. 1844. 23,5 cm x 39 cm. Collection privée. (Réimprimée avec
la permission des Éditions ACR, Paris).
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L’art plastique de Fromentin évolue du dessin vers la peinture à l’huile en
couleurs, plus recherchée, plus affinée, plus mûre, sous l’égide de son nouveau
maître Cabat. Le départ de Cabat dans un monastère en mars 1845 donnera
l’occasion à Fromentin de s’affirmer et de s’épanouir comme il l’indique dans une
lettre à sa mère :
Je suis peintre, je le crois, je le sens : on me l’affirme. Pourquoi, mon
Dieu, me contraindre à n’être pas ce que je puis être, à devenir ce que
je ne puis tenter ? Le départ de mon excellent et illustre maître m’a
rendu toute ma liberté d’invention. Je crois pouvoir me passer de
directeur.114
Fromentin ne changea guère de genre, mais il y rajoute des éléments plus
vivants, comme par exemple dans « La ferme aux environs de La Rochelle » réalisée
en 1846, une huile sur toile qui est une simple représentation de l’univers paysan,
avec quelques animaux, des personnages de dos, une nature toujours présente, et
toujours un dessin parfait, un trait admirablement soigné, une perspective brute
accomplie ; le détail de la peinture révèle le talent de paysagiste dont le jeune
Fromentin fait preuve. Il reste fidèle à ses premières amours et à sa terre natale
l’Aunis. Mais ce sont ses voyages successifs en Algérie à partir de 1846 qui vont
offrir à Fromentin ses lettres de noblesse de peintre et l’ouvrir vers un nouveau genre
pictural. Lors de son premier séjour de quatre semaines en Algérie en 1846,
Fromentin réalise plus de 60 croquis et dessins. Il a 26 ans et reste émerveillé par les
paysages, il trouve tout beau, il dessine et ce jusqu’à la fatigue. Sa peinture est
réactive par rapport à l’enchantement de son périple. Il peint ce qu’il aime, ce qui le
touche : les personnages, les animaux et la nature. La peinture de Fromentin n’obéit
pas à la dérive exotique, il ne dépeint, pour l’instant, que des scènes de la vie
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quotidienne, tentant de reproduire un « tableau » de la vie ordinaire algérienne.
Fromentin semble vouloir représenter ce qui existe, ce qu’il voit ; il obéit à une
vision nuancée de l’Orient qui relève d’une approche plus réaliste, traduisant ainsi un
sentiment de vérité plutôt qu’un sentiment imaginé, romanesque voire fantasmé. Par
exemple, Fromentin ne peignit jamais de femmes arabes dans des harems ou ne fit
(presque) jamais leur portrait, tout simplement parce qu’elles ne pouvaient pas poser
pour lui. Il respectait les mœurs et les coutumes de cette Algérie qu’il aimait tant et
qu’il considérait comme un deuxième chez soi. Sa peinture évolua dans le temps
comme dans l’espace. Au fur et à mesure de ses divers voyages en Algérie de 1846 à
1852, son art plastique se détacha quelque peu du paysagisme académique
romantique. Il demeura néanmoins fidèle à la nature, mais on constate une évolution
traduisant la maturité et l’indépendance artistique du maître. Par exemple, dans Vue
prise dans les Gorges de la Chiffa (voir Fig. 2 ci-après), une huile sur toile (1846), la
nature reste dominatrice, voire un peu oppressante, mais on observe que les
personnages sont mis en valeur et que la lumière est focalisée sur ce petit groupe
d’hommes et leur caravane. La nature apparaît comme enveloppant et protégeant
l’homme. Les perspectives horizontales et verticales sont nettes et bien que ce petit
groupe d’homme apparaisse rapetissé par rapport à cette nature, il n’en reste pas
moins que sa centralité rejette la nature au second plan.
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Fig. 2. Fromentin, Eugène. Vue prise dans les Gorges de la Chiffa. 1846. Huile sur
toile. 60 cm x 48 cm. Vente, Londres, Christie’s, 23.03.1984, n °90. (Réimprimée
avec la permission des Éditions ACR, Paris).
Fromentin continue de peindre l’Algérie après 1846 et surtout après son
deuxième voyage de huit mois en 1847. Il commence à beaucoup peindre certains de
ses motifs favoris, des portraits d’hommes arabes, mais surtout des tableaux à l’huile
de scène de caravanes où on l’observe une évidente évolution de la place de l’homme
par rapport à son environnement. On commence à observer un glissement des
paysages de nature qu’on pourrait qualifier de verdoyants vers ce qui fut une
représentation plus sombre et brutale pour le maître : le désert. On observe aussi
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l’apparition de peinture de villages ou petites villes, où l’homme est de plus en plus
présent.
Dans les années 1851 et 1852, Fromentin semble s’engager dans une
parenthèse plastique par rapport à sa signature orientaliste. Il n’a jamais fait de
politique, mais la révolution de 1848 fut pour lui l’occasion opportune d’exprimer
ses vues paysannes. Il revient à cette thématique de l’homme et de la nature, mais
surtout de la dureté du travail et du monde rural. Durant cette période, il nous offre
des toiles qui démontrent une symbiose entre la nature et la paysannerie, où les
femmes semblent jouer un rôle prédominant. La moisson en Provence est une huile
sur toile de 1851 qui est une merveilleuse illustration de la dureté du labeur paysan,
mais qui traduit aussi l’endurance de ces femmes. L’image est éloquente, claire,
décisive. Le sujet est choisi. Mais Fromentin ne peint pas pour faire passer un
message social mais plutôt pour illustrer ce qu’il connaît. Il demeure le peintre de
l’émotion et de la vérité. Après son mariage en 1852, il exécute une série d’études
sur Saint-Raphaël, et certaines de ces toiles ne sont pas sans rappeler ses images
d’Algérie, au point où, parfois, on peut se demander s’il a peint la Provence ou s’il
s’agit de l’Algérie. C’est alors qu’il effectue son troisième et dernier voyage en
Algérie et sa peinture fut exclusivement l’expression de thèmes qui l’ont
profondément marqué dans la vie algérienne. Fromentin ne tomba jamais dans
l’excès du pittoresque qui aurait dénaturé la vérité de ce que la peinture doit
transcrire. Il n’est point question de violence, de hammam, de harem ou encore
d’odalisque dans la palette du maître. L’homme, mais aussi les animaux, comme le
cheval sont de plus en plus représentés dans ses peintures. La peinture de Fromentin
est à rapprocher de la peinture de genre. Le peintre travaille avec acharnement sur
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des thématiques localisées. Ses œuvres les plus puissantes et sincères seront
l’expression de sa sensibilité aux choses qui l’émeuvent. Fromentin peignit
beaucoup les fantasias, dans la modération sans trop d’exagération et dénuée de
fantasmes. Les scènes de chasse sont également chères au peintre et ce thème est à
rapprocher de sa propre passion qu’il développa pour la chasse dès l’adolescence.
Fromentin fut fasciné par la puissance et la cruauté du désert et du soleil algérien.
Dans cette thématique, le peintre rend à l’homme toute son importance, mais
toujours dans l’espace du paysage. Une rue à El-Aghouat (1859) est une œuvre
éloquente de la perception du combat que se livrent l’homme et la nature.
Les contrastes sont marquants, entre la lumière et les ombres. L’homme ne
semble pas pouvoir résister à l’accablante chaleur et les vautours survolant l’espace
offrent un spectacle de désolation quasi-mortelle. Fromentin expose la cruauté des
éléments, l’environnement insupportable pour l'homme et la dominance absolue de la
nature sur l'homme. La composante didactique est constamment présente.
Fromentin transcrit une émotion vraie et douloureuse de cet Orient qui le fascine,
mais qui, aussi, nous impose une extraordinaire lourdeur. L’absence de végétation
intensifie la réalité, mais également la cruauté du désert ; le jeu de lumières et les
différences de tons mettent en avant la force destructrice du soleil, sans même avoir à
le montrer. On a un peu l’impression d’une nature dénaturée où le sable et l’ocre
dominent. Cette vision de Fromentin a pour objet de complètement traduire l’âme du
peintre par rapport à l’hostilité du désert algérien. Cette fascination de Fromentin
pour ce désert et le combat des hommes pour la survie sera extraordinairement
traduite par deux de ses œuvres qui traduisent explicitement la nature du peintre.
Fromentin peignit en 1869 deux toiles significatives de cette superbe métaphore du
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désert, celle du Pays de la soif : Le pays de la soif (voir Fig. 3 ci-après) et Au pays de
la soif. Ce sont là deux représentations quasi-identiques du thème imagé du désert
chez Fromentin, mais aussi une représentation d’un combat auquel se livrent
l’homme et l’animal face aux forces naturelles que l’homme ne maîtrise point et qui
démontre par là-même la supériorité de la nature sur l’homme.

Fig. 3. Fromentin, Eugène. Le pays de la soif. 1869. Huile sur toile. 103,4 cm x
144 cm. Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique, Bruxelles.115

Comme le soulignent Thompson et Wright, « La version de Paris a toujours
été considérée comme l’esquisse de l’autre […] . »116 En effet, Fromentin semble s’y
être pris à deux reprises pour achever cette œuvre, ce qui traduit une fois encore la
115
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nature perfectionniste de l’artiste ainsi que sa constante insatisfaction. Un peu
comme dans Le radeau de La Méduse, l’homme est ici soumis à une destinée fatale,
et Fromentin souligne une fois de plus la cruelle réalité que le désert lui impose.
Dans la toile de Bruxelles, on aperçoit les vautours et les hommes semblent
totalement inanimés, ce qui exacerbe encore plus la cruelle nature du désert et ce qui
nous rapproche encore plus d’une mort inévitable. C’est probablement par souci de
réalisme que Fromentin ajoute à la scène un cheval allongé, ce qui nous rapproche de
plus en plus de la réalité d’une caravane décimée par les éléments naturels. Mais il
est aussi important de rappeler que le cheval est un animal très souvent représenté
dans de très nombreuses scènes des toiles orientalistes de Fromentin. Il est essentiel
de souligner l’importance que la mémoire et le souvenir revêtent pour l’artiste ; en
effet, ces deux toiles ont été peintes 15 ans après son départ d’Algérie, ce qui
démontre une fois de plus le niveau de perfectionnisme atteint par le peintre, mais
aussi ce qui affirme le rôle capital que la mémoire et le souvenir jouent comme
moteur de la création artistique chez Fromentin. Le parcours plastique de Fromentin
apparaît relativement linéaire et il est marqué par des périodes relevant d’événements
relativement personnels et émotionnels. Nous allons maintenant nous pencher sur
l’identification des influences plastiques majeures chez Fromentin.

B. Les influences plastiques chez Fromentin
C’est dans l’atelier du peintre Rémond que Fromentin engagea son parcours
initiatique tardif de peintre. C’est le père de Fromentin qui dirigea son fils vers ce
paysagiste réactionnaire qui avait été formé par des peintres néoclassiques et
académiques comme Jean-Baptiste Regnault et Jean-Victor Bertin. Fromentin
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voulait devenir paysagiste et son père accepta, non sans résistance, cette requête à
condition qu’il choisisse son maître d’apprentissage. C’est donc au printemps 1843
que Fromentin se retrouve sous la coupe du classique et conventionnel paysagiste.
Cet enseignement ne dura que quelques mois. En effet, voici ce que Fromentin disait
de Rémond :
Il m’a désapprouvé de m’être assujetti servilement à copier les moyens
au lieu de copier seulement l’effet, et somme toute, il a paru content. Il
prétend que certaines parties sont une charge de l’original,
ce qui n’est pas un compliment mais ce qui me prouve du moins que
j'ai assez bien attrapé la manière.117
En fait, Fromentin souhaite apprendre les techniques nécessaires à la maîtrise
et à l’évolution de ses propres œuvres. Rémond était trop rigoureux et trop rigide
pour Fromentin ; ce dernier se sentait enfermé et incapable d’exploiter l’expression
de son art. Fromentin avait soif de connaissances, mais il était aussi engagé dans la
recherche personnelle de son talent. Il était temps de changer de maître et Fromentin
avait une profonde admiration pour Cabat, qui était, tout comme lui, un paysagiste
perfectionniste. Il a pour Cabat tout le respect tant mérité de celui qui veut donner
un souffle nouveau au paysagisme, comme l’explique si bien Théodore Rousseau :
Le voile de gaze et de poésie que l’aimable Corot avait jeté sur la
nature, fut déchiré par cette brillante jeunesse. On fut tout à coup
transporté en plein champ. On voyait les arbres frissonner, on
entendait coasser les grenouilles, on sentait la fraîcheur de ces terrains
humides et gras où le pied s’enfonce ; on respirait la saveur des bois,
on touchait des doigts les écorces grisonnâtes […] . Il se trouva que la
nature, même prise au hasard, portait en elle-même sa poésie.118
Voilà de quoi donner de l’espoir au jeune paysagiste Fromentin. Dépeindre
une nature plus sonore, odorante et visuelle, sentir ce que l’on peut, et en fait la
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rendre vraie, réelle, telle qu’elle est. Comme l’expliquait Cabat , « l’art n’est pas une
étude de la réalité positive, c’est la recherche de la vérité idéale. »119 Fromentin
cherche de la souplesse, de la vérité, du mouvement, dans le paysagisme et non plus
du dogmatisme et de la rigidité. Fromentin trouva ce nouveau souffle dans l’atelier
de Cabat qu’il rejoignit au cours de l’hiver 1843-1844. Tout comme Cabat, le jeune
paysagiste romantique Fromentin effectua de très nombreux dessins de la campagne
et d’arbres à Paris, confirmant son attachement à la nature. On constate aussi cette
marque de Cabat chez Fromentin sur sa première huile sur toile datant de 1846 : Une
ferme aux environs de la Rochelle, une représentation apaisante de ce qu’est la
campagne paysanne, avec sa nature, ses animaux, ses bergers, où toutes les plus
simples impressions sont évoquées. Comme on peut le voir ci-dessous, on retrouve
chez Fromentin la marque champêtre de Cabat telle qu’elle est identifiable dans son
Château de Dieppe vue de la vallée (voir Fig. 4 ci-après). Il existe dans ces deux
toiles une analogie thématique de représentation de la nature et du paysage apaisant
tant à l’œil qu’à l’esprit ainsi qu’une similitude structurelle de la composition du
tableau appuyé sur un jeu d’interdépendance des couleurs.
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Fig. 4. Cabat, Jean-Nicolas. Château de Dieppe vue de la vallée. Début XIXe
siècle. Huile sur toile. 150 cm x 260 cm. Château-Musée de Dieppe, Dieppe.120
L’influence de Cabat sur Fromentin fut déterminante tant du point de vue
humain et personnel, lui donnant l’assurance qui lui manquait pour se lancer dans la
carrière, que du point de vue de la technique picturale. Avant de prendre son envol
et de quitter l’atelier du maître, Cabat avait livré Fromentin à lui-même, le laissant
peindre, sans avis, sans critique et ce pendant plusieurs semaines. L’expérience fut
probante et Cabat avait alors compris que son jeune élève était bel et bien engagé
dans sa vocation de peintre et prêt à voler de ses propres ailes pour trouver et
imposer sa propre signature d’artiste-peintre. Cela se confirma dans la lettre qu’il
écrivit à sa mère le 30 avril 1845.121
Son initiation académique s’achève donc et Fromentin trouvera sa voie en
d’autres lieux, ayant toujours à l’esprit ce que Cabat lui avait enseigné : le sens de la
120
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valeur, de l’effort ainsi que la notion du travail bien fait. Cette rupture chez
Fromentin correspond chronologiquement avec cette nouvelle émotion picturale qui
lui offrira ses lettres de noblesse, à savoir l’orientalisme.
Delacroix qui fut l’un des pères de la peinture romantique et de l’orientalisme
força l’admiration de Fromentin, à tel point que lors de sa jeunesse romantique, ce
dernier fomenta le projet d’écrire des études approfondies sur Delacroix. Ce n’est
resté qu’un projet vain lié à son enthousiasme vis-à-vis du peintre et il ne le réalisera
jamais. Delacroix fut également un peintre politique, mais ce n’est pas ce qui émut
Fromentin. Fromentin admire tout d’abord chez Delacroix l’un des premiers peintres
à voyager en Orient et à documenter ses voyages, mais c’est aussi un érudit qui
s’instruit et s’informe comme l’explique Pouillon : « […] le souci documentaire
demeure : pour ces costumes, armes, harnachements, Delacroix va, après d’autres,
chercher de l’information chez le peintre collectionneur Jules-Robert Auguste. »122
Fromentin admire et respecte les qualités de Delacroix, tout comme il admire
sa passion pour l’art en général et la poésie en particulier. C’est également
l’exceptionnel coloriste pour qui la lumière et le contraste des couleurs construisent
un tableau que Fromentin estime. Cette force constructive de la lumière et des
couleurs est très prisée par Fromentin : par exemple, dans ses scènes de désert, on ne
voit jamais le soleil, mais on perçoit les effets du soleil grâce aux contrastes et aux
jeux incessants des couleurs. Par exemple, si l’on compare La noce juive au Maroc
(voir Fig. 5 ci-après) de Delacroix et Une rue à El-Aghouat de Fromentin, on observe
un jeu de lumière identique ; la symétrie entre le clair et le foncé offre une parfaite
illustration du jeu de lumière qui construit le tableau.
122
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Fig. 5 Delacroix, Eugène. La noce juive au Maroc. 1832. Huile sur toile. 141 cm x
105 cm. Musée du Louvre, Paris.123
Il reconnaît en Delacroix l’initiateur du peintre voyageur en Orient. Comme
Delacroix, Fromentin s’appuya sur un système de notes et de croquis effectués sur
place pour parfois reproduire des scènes qu’il n’avait pu peindre sur place, comme
c’est le cas pour La noce juive au Maroc.
C’est également au niveau de la thématique que Fromentin se rapproche de
Delacroix. Par exemple La barque de Dante (Voir Fig. 9 ci-après) de Delacroix nous
rappelle Le radeau de La Méduse (1816) de Géricault dont on peut imaginer que
Fromentin s’est inspiré pour la création du Pays de la soif.
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Fig. 6. Delacroix, Eugène. La barque de Dante. 1822. Huile sur toile. 189 cm x
246 cm. Musée du Louvre, Paris.124
La composante divine ou mythologique intrinsèque à Géricault ou à
Delacroix n’existe pas chez Fromentin, mais ces trois œuvres ont en commun leur
essence picturale du thème inhérent à l’homme qu’est le combat en général et de
celui de la survie face aux éléments en particulier. Le combat était un sujet très cher
à Delacroix. N’oublions surtout pas que Delacroix était aussi un peintre engagé et
révolutionnaire ; point de combat politique dans l’œuvre de Fromentin, mais bien un
combat contre des éléments destructeurs, à savoir le désert et le soleil qui sont des
thèmes récurrents des récits de voyage et de l’Orientalisme de Fromentin. Nous
pouvons aussi avancer l’existence d’une autre composante thématique chère à
Delacroix, comme le souligne Wright :
Le cheval, élément récurrent de l’art romantique, prisé par Géricault et
Delacroix pour la puissance et la beauté de sa sauvagerie, adoptera

124

©Kathleen Cohen, «pari0449.jpg,», WorldImages Kiosk, California State University, San José
State University, 6 mai 2013
<http://worldart.sjsu.edu/VieO103753?sid=71478&x=18436237>.

74

pour Fromentin les mêmes caractéristiques dans son Fauconnier arabe
de 1863.125
Cela se confirme par la passion avec laquelle Fromentin peint les fantasias,
où le cheval apparaît comme un animal grandiose et anobli. Fromentin effectua
également de très nombreux dessins et études sur cet animal qu’il considérait comme
inséparable de l’homme du désert. Il tâcha, avec plus ou moins de succès,
d’exprimer tout au long de sa carrière sa filiation et son admiration envers Delacroix.
Quand par exemple il peint sa célèbre Chasse au faucon en Algérie : La Curée (Voir
Fig. 7 ci-après) en 1863, celle-ci fut considérée comme une de ses œuvres majeures
pour laquelle il réalisa de nombreuses études. C’est une œuvre qui symbolise son
talent de metteur en scène de la peinture, tentant de synthétiser le colorisme de
Delacroix et la pureté des lignes d’Ingres et où, comme le souligne Wright, Gustave
Moreau y verra une réussite de construction :
Gustave Moreau considère cette synthèse particulièrement
significative, où les courbes gracieuses des figures et la nervosité de
l’étalon blanc ne sont pas sans rappeler le travail d’Ingres, alors que
l’arrière-plan plus vague et les personnages au fond à gauche
représentent des motifs qui se rapprochent davantage de Delacroix.126
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Fig. 7. Fromentin, Eugène. Chasse au faucon en Algérie : La Curée. 1863. Huile
sur toile. 162 cm x 118 cm. Musée d’Orsay, Paris.127
127
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Dans un autre registre, Fromentin s’essaya vers la fin de sa carrière dans la
peinture du mythe de la femme comme expression de la sexualité orientaliste. Dans
les Femmes des Ouled –Naïl, il s’inspire de l’œuvre de Delacroix Les Femmes
d’Alger dans leur appartement (Voir Fig. 8 ci-dessous).

Fig. 8. Delacroix, Eugène. Les Femmes d’Alger dans leur appartement. 1832.
Huile sur toile. 180 cm x 229 cm. Musée du Louvre, Paris.128
C’est un sujet sur lequel Fromentin n’a jamais vraiment été à son aise et ce
tableau fut considéré un échec comme le souligne Wright :
Delacroix avait soigneusement reconstruit l’intérieur […] avant de
peindre son tableau […] Fromentin avec ses seuls souvenirs ou un ou
deux dessins de figure essaie de greffer ses études de formes
féminines sur une version révisée d’Une rue à El-Aghouat. Le résultat
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est une distorsion entre la rue et les modèles […] dans leurs
différentes poses ne forment pas un ensemble cohérent.129
Ces éléments sur Delacroix et son influence sur Fromentin nous indiquent les
limites artistiques de ce dernier, dans la mesure où il ne peut accéder à un résultat
plastique crédible que dans ce qu’il voit réellement et donc confirme que la
quintessence de sa peinture se nourrit du tangible et non du chimérique.
Decamps est un autre peintre dit moderne qui a exercé une certaine influence
sur Fromentin ; ce peintre orientaliste considéré avec Delacroix comme l’un des plus
importants initiateurs de l’orientalisme français offre une vision moins exotique de
l’Orient. C’est cette même vision austère du désert, sans artifice, que l’on observe
chez Fromentin dans ses premières peintures de jeunesse en Algérie. Lors du Salon
de 1845, Fromentin déclare Decamps comme un « maître immortel »130 et ajoute :
« L’école presque entière de nos paysagistes et peintres de genre est sortie de sa
veine. »131 C’est donc comme peintre de genre que Fromentin admire Decamps.
Mais il est également marqué par sa dextérité à reproduire la lumière, le soleil et par
l’utilisation répétée du chiaroscuro132 dans ses paysages. Comme chez Decamps, on
ne voit jamais le soleil sur les toiles de Fromentin, mais on peut distinguer les
« effets » du soleil par le jeu des lumières et des couleurs.
Le destin du peintre Fromentin fut également lié à l’école hollandaise qui
attira son attention dès son adolescence et le marqua au point de l’amener à réaliser
un de ses souhaits de jeune homme, à savoir de publier un ouvrage sur cette école de
peinture tant respectée. Cet ouvrage d’essai critique tardif, Les Maîtres d’autrefois,
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traduit l’hommage que Fromentin rendit à un pays et à son école qu’il vénéra tout au
long de sa vie d’artiste. Outre Rubens, dont nous avons longuement parlé au cours
du premier chapitre, deux autres maîtres flamands du siècle d’or néerlandais ont
exercé une influence notoire sur l’œuvre de Fromentin : Jacob van Ruysdael et
Albert Cuyp. La peinture de Ruysdael marqua Fromentin dès son adolescence alors
que ce dernier envisageait déjà d’être peintre paysagiste. Ce peintre flamand fut l’un
des premiers à peindre des paysages dépeuplés, ce que peignit et dessina Fromentin
dans ses jeunes années. Mais Fromentin admirait aussi Ruysdael pour sa manière de
présenter dans ses tableaux un « portrait »133 de la Hollande. Comme il l’explique
dans Les Maîtres d’autrefois, « De tous les peintres hollandais, Ruysdael est celui
qui ressemble le plus noblement à son Pays. Il en a l’ampleur, la tristesse, la
placidité, le calme monotone et tranquille. »134 On reconnaît là des traits de caractère
propres à Fromentin, ce dernier s’identifiant à la douce, crédible et sincère
représentation que Ruysdael fait de son pays. Fromentin évoque aussi une
thématique importante de sa peinture et de celle de Ruysdael, celle du souvenir,
comme il l’indique également dans Les Maîtres d’autrefois :
Une toile de Ruysdael est un tout où l’on sent une ordonnance, une
vue d’ensemble, une intention maîtresse, la volonté de peindre une
fois pour toutes un des traits de son pays, peut-être bien aussi le désir
de fixer le souvenir d’un moment de sa vie.135
Rappelons-nous que Fromentin considérait l’Algérie comme un deuxième
chez soi. Dans les peintures de son cher pays d’Aunis ou celles de l’Algérie,
Fromentin peint des lieux qu’il a aimés et connus ; c’est au travers de ses toiles qu’il
souhaite que le public comprenne et chérisse comme lui ces images qui l’ont
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marqué. Les toiles de Fromentin traduisent comme celles de Ruysdael un moment
précis, d’un lieu donné pour offrir un « tableau » de ce qui a été vu, vécu et ressenti.
Quoique moins connu que Rubens ou Ruysdael, Cuyp est un autre paysagiste
hollandais qui a également influencé Fromentin. Cuyp fut surtout réputé pour ses
représentations de paysages hollandais à l’aube et au crépuscule pour lesquelles il
maîtrisait parfaitement le traitement de la lumière. Cuyp se distingua également par
ses peintures de paysages accompagnés d’animaux en général et de chevaux en
particulier. Comme l’explique Wright :
Le paysage près de Rhenen : Vaches au pâturage d’Albert Cuyp
(Paris, Musée du Louvre), par exemple, est conforme à la réalité, mais
sans excès […] On peut sans quitter la France, étudier, grâce aux
œuvres de Cuyp, l’effet de l’air sur les distances.136
Cette observation est capitale pour Fromentin, car pour le peintre voyageur
qu’il était, il fallait que sa peinture puisse être « plausible ». On retrouve là la
fonction quasi didactique du peintre et de sa peinture : faire découvrir un endroit sans
jamais y avoir été. Dans Départ pour la chasse, œuvre de Fromentin illustrant sa
maturité plastique, on retrouve certains éléments de la peinture de Cuyp. Comme
chez ce dernier, on y découvre en pleine nature des cavaliers accompagnés d’un
chien sloughis et ces cavaliers arabes représentés sont superbes et élégants. Ils ont
cette noble apparence qui rappelle plusieurs scènes de chasse de la noblesse
flamande peintes par Cuyp, dans lesquelles la nature, l’homme d’apparence noble, le
cheval et le chien sont unis.
Fromentin se retrouve en Cuyp, tant dans ses thématiques paysagistes et
animalières, que dans ses techniques de coloriste, et dans sa fonction de transmetteur
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de la connaissance et de la découverte d’un lieu grâce à une peinture dont
l’ordonnancement des éléments la rend authentique et gracieuse.
La riche peinture colorée de Fromentin fut donc marquée et influencée par
divers peintres et écoles. Fromentin le perfectionniste, l’insatisfait permanent n’avait
de cesse de s’instruire, de progresser et d’aboutir à une excellence plastique qui lui
fut reconnue en son temps. Après nous être penchés sur les deux composantes du
système artistique de Fromentin, nous allons dans le prochain chapitre nous attacher
à analyser le rapport entre l’art plastique et l’art littéraire du peintre-écrivain.

Chapitre IV
L’approche de l’image et du mot chez Fromentin
Ce dernier chapitre aura pour objet de nous attacher aux rapports
qu’entretiennent les œuvres littéraires et la peinture de Fromentin.

A. La relation entre les récits de voyage de Fromentin et son œuvre plastique
Il n’aurait probablement pas été possible que Fromentin acquière sa notoriété
et sa maturité d’artiste sans avoir effectué ses trois voyages algériens. Ces trois
périples algériens apparaissent comme la substance conceptuelle de sa créativité
« orientaliste ». Alors que Fromentin n’avait que 15 ans, le grand poète et prosateur
Lamartine articulait cette pensée avant-courrière : « Voyager c’est traduire ; c’est
traduire à l’œil, à la pensée, à l’âme du lecteur, les lieux, les couleurs, les
impressions, les sentiments que la nature ou les monuments humains donnent au
voyageur ».137 Fromentin, sans le savoir, a saisi l’essence du verbe de Lamartine,
pour lequel il avait d’ailleurs eu pendant son adolescence une profonde admiration.
Nous allons donc tâcher de mettre au jour l’identification des éléments propres aux
deux systèmes artistiques qui pourraient justifier l’existence d’une correspondance
entre ces deux systèmes précités. Nous allons nous intéresser à la principale
thématique qui touche les deux systèmes créatifs. Le thème le plus cher à Fromentin
est celui qui fut aussi l’un des plus « peints » par l’image et des plus « dépeints » par
le mot. Nous voulons bien sûr parler du désert. Fromentin fait très souvent appel au
processus descriptif pour l’évocation du désert. Mais avant de nous pencher sur ses
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descriptions du désert, rappelons la définition de la description selon l’Encyclopédie
de Diderot et d’Alembert :
La description est une figure de pensée par développement, qui, au lieu
d’indiquer simplement un objet, le rend en quelque sorte visible, par
l’exposition vive et animée des propriétés et des circonstances les plus
intéressantes.138
Il est intéressant de rappeler l’approche de Fromentin pour qui « L’art de
peindre n’est que l’art d’exprimer l’invisible par le visible. »139 Le descriptif
apparaît comme l’élément de transposition d’une forme d’art vers l’autre. Fromentin
excelle dans ses descriptions du désert. Quoi de plus complexe que de décrire un
élément naturel aussi vide et sans espace que le désert qui est en quelque sorte
l’antinomie des paysages verdoyants et colorés que Fromentin peignait à ses débuts.
Mais c’est justement ce désert qui illustre la passion orientaliste du peintre-écrivain,
sa maîtrise d’un langage simple et qui devient naturellement le point focal de ses
récits de voyage, confirmant la prééminence d’une littérature évocatrice dans sa
fonction descriptive permettant de sortir du domaine de l’invisible. Pour Fromentin,
le désert « […] c’était comme une grande chose sans forme, sans couleur, le rien, le
vide, et comme un oubli du Bon Dieu ; des lignes fuyantes, des ondulations indécises
[…] . »140 Cette description fait du désert un élément sans vie, sans forme, sans
perspective, ce qui semble avoir amené Fromentin à l’analyser et le décrire, non plus
uniquement comme sujet, mais aussi comme objet, et ce grâce à deux procédés.
D’abord en référençant l’élément et en le définissant par rapport à ce qui l’entoure.
Par exemple, Fromentin citera très souvent le soleil, les oasis, la chaleur, la fatigue,
le vent, qui sont des substantifs caractéristiques du désert. Fromentin utilisera
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également des figures de styles imagées, des analogies, des métaphores, visant à
offrir au lecteur une représentation imagée du désert. Par exemple il personnifiera le
soleil en le qualifiant de « […] toujours calme, dévorant sans rayons […] . »141 De
même, dans la métaphore ci-dessous, Fromentin va personnifier le vent en
l’assimilant à un être souffrant, haletant et dont l’état évolue selon sa maladie et ses
symptômes :
Il se fit reconnaître pour du sirocco […] D’abord ce ne furent que des
souffles passagers […] et je pouvais avec exactitude en mesurer la
température […] je les sentis venir aussi avec plus de régularité […]
saccadés comme la respiration d’un malade accéléré par la fièvre […]
à dix heure le siroco recommence à souffler avec les mêmes
symptômes qu’hier […].142
Ces deux métaphores qui relèvent du soleil et du sirocco révèlent à quel point
Fromentin essaie de transcrire les souffrances que les éléments peuvent infliger aux
hommes. Cet élément de souffrance est extrêmement important dans le récit de
voyage de Fromentin, comme il l’est aussi dans plusieurs de ses tableaux dont nous
reparlerons ultérieurement. Le 1er juin 1843, Fromentin relate dans Le Sahara sa
terrifiante rencontre avec un sirocco d’une violence inouïe, qu’il décrit
admirablement à l’aide d’une métaphore aquatique le dépeignant comme « un
ouragan de sable et de feux. »143 Cet épisode inspira fortement Fromentin dans la
création d’une série de tableaux dont les plus représentatifs sont celui de 1859
(Lisière : Oasis pendant le sirocco) et celui de 1864 (Coup de vent dans les plaines
d’Alpha). Cette figure de style n’est pas la seule métaphore aquatique que Fromentin
utilisa dans ses récits de voyages. Dans la métaphore suivante, Fromentin compare
les étendues de l’océan à celles du désert, ce qui corrobore l’idée selon laquelle
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Fromentin analyse le désert en tant qu’objet en le déterminant par ce qui l’entoure et
ce qui le constitue :
Au centre une sorte de ville perdue, environnée de solitude ; puis un
peu de verdure, des ilots sablonneux, enfin quelques récifs calcaires
blanchâtres ou de schistes noirs, au bord d’une étendue qui ressemble à
la mer.144
Un certain nombre d’autres figures de style de type métaphorique aquatique
comme par exemple l’« Immersion solaire »145 ou la « mer de sable »146 montrent
combien Fromentin excellait dans cette technique de visualisation consistant à
exacerber l’imagination du lecteur pour lui permettre de visualiser l’élément décrit.
Les représentations picturales du désert par Fromentin peuvent se scinder en
deux volets. Le premier volet correspondrait aux toiles réalisées peu ou prou avant
la publication de ses récits de voyage et viennent en fait renforcer l’image décrite
dans les récits. Ces peintures sont relativement sobres et sont souvent des
représentations de caravane du désert avec ou sans la présence d’oasis. Ces
peintures représentent fréquemment le désert comme un espace indéfini et infini,
qui n’est pas sans rappeler le contraste entre terre et mer. Le désert est représenté
comme un univers quasiment nu, dont la présence est soulignée par les éléments
extérieurs (une caravane, un oasis, une ville ou un village). En outre, l’infini du
désert est à rapprocher de l’infini de l’océan auquel Fromentin fait allusion par ses
métaphores. Il existe donc bien dans ce premier volet de la relation littératurepeinture une corrélation entre le mot et l’image. Bien sûr, l’image exprime
l’invisible au regard du lecteur-spectateur, mais aussi, et ce que Fromentin souligna
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préalablement, le mot vient reformuler l’image, et la compléter par des réalisations
stylistiques et métaphoriques dans le texte. Dans le cadre de ce volet, la fonction
écrite vient complémenter la fonction image pour établir la compréhension voulue
par ce que le peintre-écrivain avait ressenti et allait chercher au plus profond de son
impression pour la rendre visible, plausible et compréhensible par le lecteurspectateur.
Le deuxième volet des peintures sur le désert correspond à celles qui ont été
réalisées bien après la publication des récits de voyage de Fromentin. Nous allons
considérer trois des toiles les plus bouleversantes de la représentation picturale du
désert pour illustrer ce point. Tout d’abord les deux toiles Au pays de la soif et Le
pays de la soif, dont le titre est non seulement évocateur, mais aussi où les tableaux
viennent magnifiquement compléter la description minutieuse faite par Fromentin
dans le Sahara, et dont la métaphore de la fin du Sahara elle-même résume de
manière accomplie la description du désert assassin dans l’ouvrage : « […] et je
saluerai d’un regret profond cet horizon si menaçant, si désolé de ce qu’on a
justement nommé – Pays de la soif. »147 Ces deux toiles sont ainsi l’explication
visuelle de ce que Fromentin a décrit dans le dernier chapitre du Sahara. Elles
présentent aussi des différences qui résultent en fait d’un processus de transposition
voulu par Fromentin pour mieux faire correspondre le récit du Sahara et ces tableaux
eux-mêmes, comme le souligne très justement Wright :
La version de Paris a toujours été considérée comme l’esquisse de
l’autre […] Par la présence du cheval, cette version plus finie se
rapproche davantage du récit par Fromentin de la destruction du
convoi.148
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Fromentin exerce donc tout son talent de peintre pour offrir au lecteurspectateur une vision complète de ce qu’il a vécu et ressenti lors de ses périples
algériens. Ses deux tableaux sont aussi eux-mêmes très évocateurs de la souffrance
et de la brutalité que le désert peut imposer à l’homme. Une rue à El-Aghouat149 est
une autre toile saisissante de Fromentin qui représente de manière fort pénétrante la
transposition de la littérature vers la peinture. En effet, Fromentin avait été très
marqué par son passage à El-Aghouat auquel il consacra l’intégralité d’un des trois
chapitres du Sahara. Cette peinture a été largement inspirée par la description d’une
rue de cette ville en plein après-midi dans son récit de voyage comme le détaille
Fromentin :
La rue Bab-el-Gharbi un de mes boulevards […] Vers une heure
l’ombre commence à se dessiner faiblement sur le pavé […] il faut se
coller contre la muraille et se faire étroit […] peu à peu cependant tu
vois sortir des porches entrebâillés de grandes figures pâles, mornes,
vêtues de blanc, avec l’air plutôt extenué que pensif. L’une après
l’autre, elles se rangent au mur assises, ou couchées quand elles
trouvent de la place […] À deux heures, tous les habitants d’ElAghouat sont dans la rue […] Les enfants ne figurent point dans ce
groupe […] .150
Bien sûr, cette description ne couvre en aucun cas l’intégralité du tableau,
d’abord parce qu’elle est antérieure à ce dernier et que cette peinture est elle-même
une fonction explicative de la force oppressive et létale du désert, de son soleil
accablant. La toile permet au lecteur-spectateur de visualiser ce que Fromentin a
vécu et exprimé dans son récit de voyage, et va même au-delà de la simple
visualisation d’une image. Le narratif du tableau tend donc vers une fonction
explicative et la toile qui suit tend, elle, vers une fonction suggestive. Dans ces
descriptions picturales et plastiques du désert, les deux systèmes ne sont pas
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antagonistes, ils ne se font pas concurrence ; le mot ne s’oppose pas à l’image et les
deux arts s’accordent pour offrir une « visibilité » pouvant autoriser le lecteurspectateur à appréhender l’émotion et la vision de Fromentin. Cette notion d’une
double approche avait été remarquée, appréciée et évoquée par l’un des plus
talentueux critiques d’art de son époque, Charles Baudelaire, de la manière suivante :
« Tout le monde sait que M. Fromentin raconte ses voyages d’une manière double,
et qu’il les écrit aussi bien qu’il les peint, avec un style qui n’est pas celui d’un
autre. »151 Fromentin a donc fait usage de deux instruments pour évoquer un certain
nombre de thèmes et de situations dans son aventure orientaliste. Sainte-Beuve avait
très justement illustré l’essence même du talent de ce peintre-écrivain orientaliste, le
considérant comme un « peintre en deux langues. »152 L’analogie de Sainte-Beuve
est on ne peut plus juste ; on peut comparer deux langues. On passe de l’une à
l’autre, elles peuvent se compléter, mais on ne peut en aucun cas les combiner. Elles
sont différentes, et tout comme elles, les deux systèmes sur lesquels Fromentin
s’appuie pour exprimer son orientalisme sont certes interdépendants, mais demeurent
deux systèmes sémiologiques distincts. Fromentin s’en était d’ailleurs clairement
expliqué lors de la préface du Sahara : « Il y a des formes pour l’esprit, comme il y a
des formes pour les yeux ; la langue qui parle aux yeux n’est pas celle qui parle à
l’esprit. »153 Le but artistique de Fromentin a été clairement énoncé dans sa
correspondance : « Je voudrais rendre [les choses que je vois] et, pour ainsi dire, les
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faire revivre à l’esprit comme aux yeux de ceux qui les ignorent. »154 Par la peinture
et par l’écriture, Fromentin a intelligemment et honnêtement pu réaliser l’objectif
qu’il s’était fixé. La fonction didactique des voyages algériens de Fromentin est
réalisée grâce à ces deux instruments, la peinture et la littérature, qui chacun de leur
manière, l’un venant compléter l’autre, offre au lecteur-spectateur une « impression »
exhaustive de ce qui fut vécu par le peintre-écrivain.

B. La place de l’art plastique dans Dominique
Ne connaissant rien de Fromentin, ni de son œuvre, ni de l’homme, ni de
l’artiste, celui qui entreprendrait la lecture de Dominique aurait probablement un peu
de mal à situer l’auteur comme un membre proéminent de la communauté des
artistes peintres de l’époque. C’était pourtant le cas. Alors que Fromentin n’a jamais
cessé d’être peintre, son expressivité littéraire fut tout au moins sporadique et
éclectique. Dominique est l’expression même de cet éclectisme. Bien que ce roman
semble, a priori, n’être que l’expression d’une œuvre littéraire d’essence
autobiographique et psychologique, à y regarder de plus près, on fait apparaître
certaines correspondances entre la quintessence de l’œuvre et l’homme de peinture
qu’était Fromentin. Quand on se penche sur l’œuvre artistique de Fromentin, on
constate tant au niveau de la peinture qu’à celui de littérature une espèce de rupture
du domaine thématique. En effet, Dominique représente effectivement une
parenthèse dans l’exploration littéraire du peintre-écrivain : Fromentin aborde un
genre nouveau qui est sans apparente correspondance avec son expressivité
plastique. Coincé entre ses récits de voyage et son œuvre de critique littéraire,
154
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Dominique est une œuvre « atypique » du Fromentin littéraire. Dans cette fracture
artistique de Fromentin, il existe néanmoins un élément appartenant à la constante du
système créatif de Fromentin. C’est la nature, comme le souligne Barthes, pour qui
elle demeure chez Fromentin « un espace intelligible, où la vie peut se lire sous
forme d’un destin. »155 Cette nature traduit une « réalité » apaisante et salvatrice tant
dans la fiction de Dominique que dans la réalité de son créateur et dans ses premières
peintures non-orientalistes datant d’avant 1846. On retrouve également cette
tendance créatrice dans la peinture de Fromentin lors de sa parenthèse paysagiste de
1851-1852, au cours de laquelle il excella dans la peinture assez réaliste, qui touche
au monde laborieux paysan et au rapport à la campagne. La ruralité est bien présente
dans Dominique, où l’on retrouve ici et là des descriptions qui ne sont pas sans
rappeler l’attachement de Fromentin à la campagne et à la paysannerie, comme
l’illustre ce passage :
Puis un matin les charrues sortirent ; mais rien ne ressemblait moins
aux bruyantes bacchanales des vendanges que le morne et silencieux
monologue du bouvier conduisant ses bœufs de labour, et ce grand
geste sempiternel du semeur semant son grain […] .156
Comme dans Dominique, on retrouve dans les toiles de Fromentin cet aspect
du pénible labeur du paysan, de son attachement à cette terre, comme par exemple
dans Les Moissonneuses et Les Glaneuses. En outre, comme le souligne Wright,
« Fromentin allait faire de Dominique un gentleman-farmer »157, ce qui corrobore
l’idée d’une correspondance entre le caractère, la nature profonde de Dominique et la
représentation plastique de ce monde rural et paysan par Fromentin. Il existe
également un parallèle particulier entre l’expression littéraire de la fonction
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d’apaisement et de réconfort que la nature joue dans la fiction de Dominique et la
transposition plastique du réel que Fromentin avait fait de cette dernière après le
décès de Léocadie en réalisant l’Épine-foreuse158 dont Wright avait expliqué que
« cette œuvre dramatique fut exécutée lorsque Fromentin cherchait la consolation
dans la nature après la mort de Léocadie. »159 Cette peinture de Fromentin permet
d’établir un parallèle entre la fiction et la réalité de l’artiste : la toile est l’expression
plastique de la douleur de Fromentin et Dominique est la transposition fictionnelle et
littéraire de cette même douleur ; la nature est, dans les deux cas, l’élément
rédempteur.
La notion de regard est un élément majeur du système littéraire dans
Dominique. En effet, Fromentin dans ce roman se livre à une observation attentive et
détaillée de la nature et de ses éléments, mais également à celle des personnages
constitutifs de l’œuvre, ce qui fait de Dominique le roman d’analyse qu’il est. Ces
descriptions de la nature et ses analyses de personnages se traduisent par l’utilisation
d’un champ lexical appartenant au domaine du visuel, comme par exemple des mots
ou expressions comme « voir », « regarder » ou « apercevoir » qui appartiennent en
fait au vocabulaire du monde de la peinture. Ce regard que Fromentin porte sur la
nature et ses descriptions ne sont pas sans rappeler certaines peintures du peintreécrivain, comme par exemple dans ce passage de Dominique :
Le ciel était couvert […] Au-delà commençait la grande mer,
frémissante et grise, dont l’extrémité se perdait dans les brumes. Il
fallait y regarder attentivement pour comprendre où se terminait la
mer, où le ciel, tant la limite était douteuse, tant l’un et l’autre avaient
la même pâleur incertaine, la même palpitation et le même infini.160
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Non seulement Fromentin utilise un champ lexical extrêmement visuel mais
le descriptif est prédominant. Rappelons-nous les métaphores aquatiques que
Fromentin utilisait dans ses récits de voyage pour évoquer le désert. Cette
description pourrait tout à fait s’apparenter aux peintures de Fromentin représentant
le désert du Sahara.
Le regard que Fromentin porte sur les protagonistes de Dominique traduit une
caractéristique essentielle de cette œuvre ; en fait, ce que fait Fromentin dans
Dominique, c’est d’établir un « portrait » le plus exact possible d’un personnage,
sachant que ces portraits littéraires ne seront pas parachevés par une représentation
picturale. Il n’est donc pas possible pour Fromentin d’exprimer l’invisible par le
visible ; c’est en faisant appel à un système exhaustif descriptif que l’auteur invite
donc le lecteur à imaginer le personnage en question. Le mot « portrait » relève
d’une importance particulière. Rappelons que Fromentin n’était pas un portraitiste ;
il n’a effectué que très peu de portraits, principalement lors de sa jeunesse et
notamment des portraits romantiques. En outre, après ses voyages en Algérie, il
avait perdu le goût de l’autoportrait, car comme l’explique Wright, « Fromentin avait
horreur des épanchements intimes. »161 Dominique est une autoreprésentation, voir
un autoportrait de Fromentin lui-même. Ce que Fromentin ne réalise pas (ou prou)
dans son exploration plastique, il le réalise avec succès et émotion par le biais de
l’expression littéraire. Fromentin l’auteur de Dominique réalise ce que Fromentin le
peintre n’a pas pu ou pas voulu appliquer. Le mot ici vient donc compléter la palette
artistique de Fromentin. Dominique devient alors l’essence de l’expression du regard
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sur autrui, pour laquelle le mot et le système d’analyse descriptif visent à se
substituer à ce qui n’existe pas : le visible rendu possible par la peinture. Le portrait
littéraire prend alors, d’une certaine façon, le relais du portrait plastique.

C. Les Maîtres d’autrefois et la peinture de Fromentin
On aurait pu imaginer que le dernier ouvrage de Fromentin fût un livre sur sa
peinture ou ses œuvres littéraires, en quelque sorte les mémoires d’un homme, de sa
vie, de son art. Il n’en est rien. Les Maîtres d’autrefois est un extraordinaire
hommage rendu à l’école flamande du XVIIe siècle.
Le critique et ancien rédacteur de la très respectée revue L’Artiste disait : « Il
faut décidément, quand on écrit sur l’art, ne prendre sa plume que si on s’est révélé
peintre et sculpteur. »162 Que dire de plus sur Fromentin et ses Maîtres d’autrefois ?
Encensé par la critique, reconnu par ses pairs comme un homme de lettres et un
peintre accompli, Fromentin publie cet ouvrage trois mois avant son dernier souffle.
Cette œuvre est une étude critique sur des peintres anciens rédigée par un peintre dit
« moderne », hommage rendu par l’auteur à une certaine façon de peindre dont on
sent qu’elle le submerge d’une indubitable mélancolie. Les Maîtres d’autrefois, c’est
le jugement sincère et respectueux que Fromentin porte sur les peintres flamands et
belges du XVIIe siècle. François Fosca disait des Maîtres d’autrefois que ses
« descriptions étaient nécessaires puisque le livre ne comprenait pas
d’illustration. »163 En effet, les descriptions des peintures faites par Fromentin dans
cet ouvrage sont exhaustives et dépassent le simple cadre de la description
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explicative qui, la plupart du temps, caractérise la critique d’art. Fromentin se
renseigne, se documente, encore et toujours dans le souci d’appréhender totalement
et de maîtriser son sujet. Il s’inspire également de la théorie de l’art d’Hippolyte
Taine, selon qui l’art doit être compris et expliqué en termes de « la race, du milieu
et du moment. »164 Dans son œuvre plastique comme littéraire, Fromentin ne conçoit
pas de parler des hommes, de bien les comprendre et les définir si l’on ne connaît pas
le milieu moral, politique et social au sein desquels ils évoluent. Cette soif de
connaissance est une constante dans les deux muses de Fromentin. Non seulement
Fromentin observe, s’instruit, apprend, écoute, mais il effectue aussi une analyse
approfondie. Il ne se contentera pas uniquement de juger telle ou telle peinture ; il
analysera le contexte de cette peinture, le contexte du peintre, le pays de l’artiste et
surtout il réalisera un portrait psychologique de l’artiste peintre. Fromentin analyse
le tableau et le contexte du tableau, métaphoriquement, il analyse ses hypertextes et
intertextes. Il va jusqu’à dresser le portrait de l’école hollandaise, la qualifiant
d’ingénue et empreinte de concavité :
Toute peinture hollandaise est concave ; je veux dire qu’elle se
compose de courbes décrites autour d’un point déterminé par l’intérêt,
d’ombres circulaires autour d’une lumière dominante […] On l’habite,
on y circule, on y regarde au fond, on est tenté de relever la tente pour
mesurer le ciel.165
On ressent tout à fait la main et l’œil du peintre dans cette description imagée,
le champ lexical appartient aux domaines visuels et descriptifs. Fromentin arrive
également à personnifier cette école hollandaise. En utilisant un champ lexical
visuel et en faisant appel à des figures de style imagées, Fromentin autorise l’écriture
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à devenir un instrument explicatif, donc un élément de complémentarité de l'art
plastique.
Il est aussi révélateur que Fromentin dresse le portrait des maîtres hollandais
d’une exquise façon, colorée et imagée, alors que lui-même n’a réalisé que très peu
de portraits peints. Fromentin se livre donc, comme il le réalise dans Dominique, à
un exercice réussi de portraitiste littéraire alors que dans son rôle de peintre, le
portrait ne fait pas partie de son répertoire. On peut voir dans cette analyse une
complémentarité de facto entre l’art plastique et l’écriture. Fromentin effectue ainsi
un exercice qu’on pourrait qualifier de compensation artistique. Tout comme dans
Dominique, le peintre-écrivain excelle dans ses descriptions des maîtres flamands,
sans jamais avoir eu à les transposer sous forme plastique ; c’est un peu comme si
cette méthode d’analyse par l’écrit semblait suffisante à Fromentin pour satisfaire à
son précepte didactique dont l’objet est de faire connaître ou comprendre les choses
ou les hommes que les yeux des lecteurs n’auraient jamais vus autrement. Fromentin
admire tout particulièrement les maîtres hollandais pour leur technique soignée et
aussi pour leur purisme, comme le formule Judith Lacoue-Labarthe :
La peinture hollandaise incarne donc le mythe naturel, de la vérité
originelle qui était aussi celle de la vision – une vision pure de toute
convention, en quelque sorte, avant l’invention de toute langue pour la
décrire.166
Selon Lacoue-Labarthe, la peinture hollandaise est une référence originelle
qui correspond à cet idéal aussi obsessionnel de « vérité » qui est omniprésent tant
dans l’œuvre littéraire que dans l’univers pictural de Fromentin, même si parfois il a
recours à des éléments fictionnels ou imaginés pour rendre cette vérité encore plus
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vraisemblable au lecteur. Ce qui prime pour Fromentin, c’est de convaincre son
public et de lui faire partager ses émotions. La vision devient le mot-clé de cet
énoncé. En effet, la vision est la première et vraie impression qui s’offre à l’artiste,
et si l’on suit le précepte de Fromentin, la validation du regard comme élément
conceptuel de créativité artistique corrobore l’idée selon laquelle le mot vient après
l’image et la littérature devient alors une transposition sémiologique de la peinture.
L’ekphrasis de Fromentin sur les tableaux de Ruysdael et de van de Velde intitulés
La plage de Scheveningen illustre intelligemment son aphorisme :
Il y a des enfants qui jouent, piétinent, vont au flot, font des ronds et
des trous dans le sable, des femmes parées en tenues légères,
beaucoup de frou-frou blancs, nuancés de bleu pâle ou de rose
attendri, mais pas su tout comme on les peint de nos jours et plutôt
comme il conviendrait de les peindre sagement, sobrement, si
Ruysdael et van de Velde étaient là pour nous conseiller.167
Fromentin décrit parfaitement les scènes de ces toiles, mais il inclut également
une critique acerbe et à peine déguisée de la peinture de son siècle, réaffirmant les
valeurs de simplicité et de pureté propres aux Flamands du XVIIe siècle et qui, selon
lui, semblent avoir disparu de la scène picturale du XIXe siècle. Fromentin est un
homme insatisfait, dépité de lui-même, et ce malgré son succès, et Les Maîtres
d’autrefois ne fait que réitérer ce trait de la personnalité de l’artiste. Rappelons que
dans Dominique, Fromentin « anoblit » Olivier d’Orcel, l’un des personnages
principaux du roman. Dans certaines peintures de cavalier arabe, Fromentin
« anoblit » également ces personnages physiquement, leur donnant une posture
dominante sur leurs chevaux. On pourrait en conclure que Fromentin est en
contradiction avec lui-même, tant au niveau de sa peinture que de sa littérature. En
effet, Fromentin fait l’apogée du « peindre simple et sobre » dans Les Maîtres
167
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d’autrefois, mais lui-même utilise certains artifices fictionnels dans son œuvre et
proclame être à la recherche de la vérité dans la simplicité. Ce que Fromentin
réalise, c’est en fait une autocritique de son art et ceci s’accorde parfaitement avec
son caractère d’inassouvi. Quand Fromentin reconnaît tout le respect et l’admiration
qu’il voue à Rubens, on peut y voir également un aveu d’inaccomplissement comme
l’explique Fosca :
On peut se demander s’il pas été conquis par Rubens parce qu’il
découvrait chez le grand Flamand les qualités qui lui manquaient dans
sa peinture : la décision, la sûreté, l’abondance, la possession entière
du métier de peintre.168
Les Maîtres d’autrefois est une œuvre exceptionnelle où Fromentin se livre à
l’exercice du peintre critique avec une intelligence du cœur sans égal ainsi qu’une
remarquable honnêteté vis-à-vis de son art. Le peintre-écrivain révèle avec
simplicité toute son admiration pour l’école flamande classique. Mais il va au-delà
de la critique d’art traditionnelle pour s’imposer comme juge de la peinture de son
temps, et juge de son propre art.
Dans Les Maîtres d’autrefois, Fromentin s’adresse à l’autre, utilisant un champ
lexical visuel et suggestif avec des substantifs comme « pensez », « imaginez »,
« voyez » qui non seulement amènent le lecteur à s’impliquer dans le processus de
critique artistique du peintre-écrivain, mais qui font également appel au regard de
l’autre sur sa critique. On peut rapprocher ce système littéraire avec le regard que le
spectateur pose sur une peinture et qui l’incite à une réflexion suggestive de cette
dernière ; il existe donc une analogie entre d’une part ce système littéraire de
Fromentin qui interpelle à la fois l’œil et l’esprit du lecteur et le regard que réclame
une œuvre picturale. Tout comme ses récits de voyage ou ses peintures de l’Orient,
168
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Les Maîtres d’autrefois font voyager le lecteur-spectateur. Les œuvres picturales de
Fromentin et Les Maîtres d’autrefois ont cette même fonction didactique de faire
découvrir un monde inconnu (ou mal connu) que ce soit au lecteur de l’œuvre ou au
spectateur de la peinture. Cette fonction didactique est une constante caractéristique
du peintre-écrivain ; faire connaître et comprendre est un peu la devise artistique de
Fromentin. On pourrait également comparer cet ouvrage de Fromentin à un miroir à
double fonction auxiliaire et indissociable. En effet, il est possible de considérer Les
Maîtres d’autrefois comme la réflexion tangible de l’homme artiste, son identité et sa
pensée véritable ; d’autre part, l’œuvre nous
« renvoie » dans le passé, comme si l’on regardait dans ce miroir pour y voir se
refléter, derrière soi, l’image d’un passé révolu, mais inoubliable et déterminant.
Cette double fonction du miroir nous renvoie à un élément dont la fonction est
fondamentale dans l’objectif didactique de cette œuvre, à savoir le regard. C’est en
fait un regard que Fromentin pose sur l’art flamand, mais aussi un regard sur luimême et sur la peinture de son temps.

Conclusion
Le regard est l’attribut du peintre, et tout l’art de ce dernier consiste à laisser
des traces et déclencher des émotions. L’écrivain peut aussi être approché comme
peut l’être un peintre : la plume à la main, il cherche à émouvoir, et comme ce
dernier, il aspire à la réactivité du lecteur. Fromentin avait en sa possession ces deux
outils extraordinaires avec lesquels il n’a eu de cesse de jongler de manière habile et
perspicace dans le but avoué de toucher celui qui lisait ses livres ou contemplait ses
tableaux. Des analogies existent entre l’œuvre écrite et l’œuvre peinte. Fromentin
c’est l’homme du regard, celui de l’observation pensée et méthodique. Que ce soit
dans ses récits de voyage, dans Dominique ou dans Les Maîtres d’autrefois,
Fromentin porte son regard sur un monde qu’il connaît, qui l’a ému et dont il tire ses
propres expériences. Dominique c’est le reflet métamorphosé de Fromentin tout
comme certaines de ses toiles étaient également métamorphosées, comme par
exemple des toiles de cavaliers arabes que Fromentin a anoblis, tout comme il anoblit
d’Orcel dans son roman. Ce processus de « rehaussement » semblait répondre au
désir de Fromentin de toucher le plus large public possible. Bien que ce processus
transformateur soit non négligeable, il nous apparaît néanmoins qu’il s’avère
nécessaire de bien appréhender l’importance du concept de réflexion dans l’œuvre du
peintre-écrivain car ce processus se retrouve à tous les niveaux du parcours artiste de
Fromentin. La peinture orientaliste de Fromentin est le reflet de ses expériences
vécues en Algérie et contées dans ses récits de voyage. Même sa peinture
paysagiste, certes moins prééminente dans l’œuvre plastique de l’homme, mais
néanmoins essentielle à la compréhension du personnage de Dominique, nous
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informe sur l’absolue dévotion que Fromentin portait à la nature en lui conférant des
propriétés rédemptrices. Cette nature, cette « campagne » salvatrice, Fromentin la
célébrait déjà en tant que jeune peintre. Il fut aussi le portraitiste littéraire qu’il
n’était pas dans son œuvre plastique. Les descriptions psychologiques des
personnages de Dominique ainsi que celles des peintres hollandais dans Les Maîtres
d’autrefois viennent compléter la « palette » du talent de Fromentin. Ce que
Fromentin n’était pas en tant que peintre, il le devint en tant qu’écrivain.
L’ensemble de l’œuvre écrite de Fromentin comporte une fonction didactique
explicite l’autorisant à utiliser tous les moyens mis à sa disposition pour que l’œuvre
remplisse pleinement sa mission première qui consiste à toucher le lecteur. Des
outils suggestifs sont utilisés dans l’écriture pour inviter le lecteur à une juste
appréhension de l’œuvre. On retrouve également cette même méthodologie
suggestive dans ses peintures du désert où la mort plane telle les vautours du Pays de
la Soif. Les deux outils sont donc parallèlement utilisés par l’artiste, sans qu’ils ne se
mélangent jamais, et ce dans le but de Fromentin d’offrir une évocation claire et
compréhensible de ce que l’artiste a voulu faire comprendre : que le destinataire de
l’art puisse « voir » comme le voyait le peintre-écrivain.
Il existe donc bien chez Fromentin un rapport continu entre l’expression
écrite et l’expression picturale. Tout au long de sa vie, et sans interruption,
Fromentin passa avec agilité de la plume au pinceau, sans jamais se livrer à une
tentative de fusion des arts. Comme l’a si justement énoncé Baudelaire, l’art de
Fromentin tenait dans une alchimie des genres dont les éléments se juxtaposent les
uns aux autres sans jamais se combiner :
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M. Fromentin a réussi comme écrivain et comme artiste, et ses
œuvres écrites ou peintes sont si charmantes que s’il était permis
d’abattre et de couper l’une des tiges pour donner à l’autre plus de
solidité, plus de robur, il serait vraiment bien difficile de choisir. Car
pour gagner peut-être, il faudrait se résigner à perdre beaucoup.169
Ce passage permanent de la peinture vers la littérature et vice-versa peut aussi
être compris comme un élément intrinsèque du caractère et de la personnalité de
Fromentin. Constamment insatiable par nature, Fromentin rechercha par tous les
moyens mis à sa disposition à assouvir son expressivité artistique. Nous pensons que
c’est probablement le meilleur chemin pour appréhender l’art de Fromentin. Luimême ne se considérait ni entièrement peintre, ni complètement écrivain. Au fil de
ses humeurs, il se déclarait soit l’un, soit l’autre. Il est important de rappeler qu’à
l’origine de toute peinture ou de tout écrit de Fromentin, il existe une réalité tangible.
Que ce soit les voyages en Algérie, l’Aunis de son enfance, ses amours déçues, ses
visites des musées hollandais. Toutes les composantes artistiques de l’univers de
Fromentin ont un point d’origine déterminé ; chez Fromentin, rien n’est créé ex
nihilo. Même si sa peinture et son œuvre littéraire sont parfois teintées d’éléments
fictionnels, l’origine même de ces derniers est généralement identifiable. La réalité
est donc un élément de passage obligé du processus de création artistique de
Fromentin, processus qui s’exprime sous les deux formes distinctes que sont
l’écriture et la peinture. L’œuvre de Fromentin se comporte d’une certaine manière
comme un miroir, un peu comme si la mission de son art consistait à « réfléchir » les
émois de son existence. Peinture et littérature ont joué de concert chez Fromentin
pour offrir au lecteur-spectateur une vision tangible des émotions et des événements
vécus par l’artiste. La peinture et la littérature ont également une autre fonction
169
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commune ; ces deux formes d'art permettent à Fromentin de ne pas oublier, de
préserver le souvenir des moments du passé si chers à ses yeux. Ce mémoire nous a
donc révélé que la peinture et la littérature chez Fromentin possèdent des fonctions
de suggestion et de réflexion parallèles, mais ces deux formes d’expression artistique
participent en commun à la transmission du savoir et des connaissances acquises et
vécues par Fromentin. Mais comme l’explique Jean-Pierre Richard, Fromentin
semblait ne pas avoir été au-delà de son courage intellectuel :
[…] Fromentin n’a ni la patience, ni le pouvoir de transformer les
sensations en objets de recherche. Ce « courage intellectuel » que Du
Bos reconnait à Proust et qui arrête le narrateur du temps perdu devant
le spectacle d’une fleur d’aubépine ou dans la saveur d’une Madeline
jusqu’à ce qu’il en ait élucidé l’appel et reconstruit en lui, cette vertu
manque cruellement à Fromentin […] .170
Il serait alors intéressant de se demander s’il existe un lien entre cette
permanente insatisfaction de Fromentin et le manque de courage intellectuel dont
parle Richard.
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